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3Nada começa do nada
“An architect is both a thinker and a maker. The maker puts 
together into harmony a series of signs, for translating 
thoughts into the perspective we have of reality. Far before 
that, the thinker forms his own speculations by understanding, 
sizing and interpreting the world he has experienced.”1 
Na criação de uma ideia, como no desenvolvimento de um 
projecto, uma infinidade de factores influenciam o processo; o 
mesmo acontece quando se vive uma obra no seu horizonte, a 
escala 1:1. A percepção do espaço é condicionada não só por 
acontecimentos externos ao individuo, mas também pelo seu 
passado experimentado. Estes dois momentos distintos, produção 
e experimentação, para além de terem em comum influências 
pessoais ou externas, influenciam-se mutuamente, emaranhan-
do-se num novelo difícil de desligar. Todas as experiências 
espaciais vividas no passado, positivas ou não, consciente ou 
inconscientemente, surgem no momento de criação e a forma 
como o projecto é pensado e produzido procura determinar o modo 
como as pessoas que experimentarão a obra construída percep-
cionam ou poderão percepcionar o espaço. Racinoalmente ou não, 
o arquitecto planeia futuros que decantam o seu passado.
A percepção do mundo está constantemente a alterar-se. Cada 
nova experiência fica marcada em nós e obriga a um constante 
reajustamento da memória e do pensamento. Mesmo que incons-
cientemente, tudo o que se passa à nossa volta, tudo o que 
vemos e vivemos, fica marcado em nós como um registo de 
memórias, imagens sons e sensações. O lugar onde crescemos, 
Nota: À excepção da primeira citação, o corpo de texto da dissertação é apresentado em português em toda a sua extenção. 
Para tal, as citações originalmente em outras línguas foram traduzidas livremente pela autora. Nas notas de rodapé essas 
citações não são traduzidas.
1 “Um arquitecto é tanto um pensador como um criador. O criador junta em harmonia uma série de signos, para traduzir 
pensamentos para a perspectiva que temos da realidade. Muito antes disso, o pensador forma as suas próprias especu-
lações pela compreensão, dimensionamento e interpretação do mundo que experimentou.” in ZUBER, Raphael; Important 
buildings – of the last 21years (2012-1992); 1ª edição, Porto, 2013, pág. 2.
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5a época em que vivemos e todos os lugares que habitámos ao 
longo da vida marcam-nos individualmente e condicionam a 
nossa forma de percepcionar o espaço. Nos primeiros anos, 
inúmeras realidades nos influenciam; gradualmente, começamos 
a ter poder de escolha sobre as nossas influências. Procuramos 
o que nos interessa mais, escolhemos uma profissão, passamos 
a ter um maior controle sobre as áreas de onde vêm os novos 
‘inputs’. A nossa ‘autobiografia’ diz quem somos e como lá 
chegamos; é o que torna cada individuo num ser único.
Pessoas diferentes percepcionam e interpretam realidades 
semelhantes de forma diferente. Ao mesmo tempo, na experimen-
tação do espaço existem aspectos que não podem ser controlados, 
nem por quem vive, nem por quem cria o espaço para ser vivido. 
Uma experiência espacial pode ser totalmente distinta num dia 
de sol ou num dia de chuva, se o espaço for visitado com ou sem 
outras preocupações em mente, acompanhado ou só. No entanto, 
existem factores que podem ser ‘manipulados’ pelo arquitecto, de 
forma a alterar intencionalmente a percepção espacial do utilizador. 
Isto pode ser controlado através da estimulação dos diferentes 
sentidos (jogos de luz e sombra, cor e texturas, ecos e silêncios, 
temperatura ou humidade), ou através do incentivo ao movimento 
no espaço (percursos, espaços de deambulação, movimento 
visual, em que pontos captam o olhar e despertam a curiosidade 
do que não é nítido, impulsionando o corpo ao movimento).
Todas as experiências vão influenciar o eu e, consequentemente, 
a produção da arquitectura. Não existe criação a partir do nada. 
Todos os projectos recebem referências externas, quer vindo 
os parâmetros que compõe um exercício de projecto, quer da 
procura consciente de referências, quer de todo o conjunto de 
momentos que ficam gravados no subconsciente da memória. 
Existem sempre, num projecto, imposições incontornáveis, com 
# 002 House and Atelier, Bow Wow, Tóquio, 2005.
7os quais o arquitecto trabalha, compreende, transforma e/ou 
reinterpreta: o problema, que vai desde o cliente ao programa, 
aos objectivos dos vários intervenientes para o projecto, como 
criar um objecto íntimo ou um ícone; o lugar, e todo o contexto  
geográfico, histórico e cultural que o envolve, podendo optar-se 
por uma postura de respeito e continuidade da envolvente, ou 
pela ruptura total com a mesmo (mas que será sempre uma 
reacção ao existente). Mas para além deste carácter pragmático e 
funcional da arquitectura, existirão também outros factores que 
se envolvem na produção, mais subjectivos e de difícil controle, 
como a inspiração, a intuição, a sensibilidade. Considerados 
todos os dados, define-se um percurso para o exercício, uma 
metodologia que será também ela única e podendo ter diferentes 
contornos. Isto faz com que seja impossível existir dois projectos 
iguais; a forma/volumetria final, assim como a sua materialidade 
estarão serão um momento de cristalização de todo o processo 
de criação. O arquitecto materializa ideias e sentimentos em 
espaços e formas. O processo de pensar e projectar a arquitectura 
não é mais do que procurar dotar um universo de ideias (inspi-
ração, vontade, intuição) de corpo, de matéria, de forma.
Nada começa do nada, nem o eu nem o projecto. Percebendo os 
factores que estão por detrás do processo mental de criação e 
experimentação, poderá ser possível ao arquitecto controlar os 
seus impulsos pessoais, assim como os movimentos e sensações 
do futuro habitante. A dissertação que se apresenta pretende 
reflectir sobre a essência de como se sente e como se produz, 
assim como tudo o que a influencia no seu constante devir.
# 003 House, Pascal Flammer, Balsthal, 2013.
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1. Alteridade
“Se tu tens uma maçã e eu tenho uma maçã e nós trocamos 
essas maçãs então tu e eu teremos ainda cada um uma maçã. 
Mas se tu tem uma ideia e eu tenho uma ideia e nós trocamos 
essas ideias, então cada um de nós terá duas ideias.”1
Alteridade enquanto condição base da disciplina e do homem. 
Enquanto circunstância, a alteridade alude a uma relação entre o eu 
e o mundo, o eu e os outros; existe uma interdependência e neces-
sidade de diálogo. O eu, singular ou plural, é um ponto de partida, 
em que este desenha, transforma, cria, mas também experiencia os 
desenhos, as alterações e as criações de outros. Constrói imagens, 
cenários e lugares. Vive em sociedade, e os objectos que constrói 
influenciam e são influenciados por outros. Cada eu, mesmo 
sendo único, será sempre outro relativamente a cada pessoa e 
assim sucessivamente até ao infinito. Neste sentido, o outro (sinal 
de alteridade) é em rigor uma qualificação inultrapassável.
A interacção entre o eu e cada outro é uma condição base para a 
compreensão da relação destes no espaço habitado, e ao mesmo 
tempo, com o espaço que o eu arquitecto cria. Este último pinta, 
esculpe, desenha, manifesta; no entanto não faz nada isolado, 
porque os seus gestos geram consequências, estando envoltos em 
fios de condições e dependente de outras disciplinas. “O ambiente 
construído está longe de ser o único a influenciar o nosso sentido 
de identidade. Gestos e rituais, roupas e objectos, linguagem e 
muitos outros factores são de igual modo importantes. A arqui-
tectura está, no entanto, a desempenhar um papel importante na 
redução ou fortalecimento de nosso sentido de identidade.”2
1 BERNARD SHAW, George; cit in Designing Everyday Life; BIO 50; MAO, Park Books, Ljubljana, 2014, pág. 13.
2 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 161.
# 005 Capela de Santa Maria degli Angeli, Mario Botta, Monte-Tamaro, 1996.
# 004 ‘String Prototype’, Numen / For Use, 2013. (página anterior)
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# 006 ‘A line made by walking’, Richard Long, 1967.
Existem diferentes perspectivas dos mesmos cenários, uma vez 
que a construção pessoal de cada individualidade leva-a a definir, 
como cada eu, uma diferente abordagem aos elementos que a 
rodeiam. Neste contexto, não existe uma visão sobre o mundo, 
mas sim muitas. “As imagens que nos rodeiam e bombardeiam 
a nossa sensibilidade com fragmentos de vários sistemas e a 
construção da memória visual é completamente diferente nas 
áreas rurais do que nas áreas urbanas, num motorista de táxi do 
que num pintor, num fotógrafo do que num piloto de avião.”3
Cada ser humano é único. Cada um é produto de uma 
construção contínuo e infinita do seu ‘eu’. Ao mesmo tempo, 
o eu é produto da sociedade em que vive. É um ser social, e 
tudo o que o vai influenciar, desde que nasce, e ao longo da 
sua vida, provém da relação com o outro. Assim, este eu vai-se 
preenchendo  e moldando. Tudo o que o eu vive ao longo 
da sua vida, vai influenciar sempre o seu futuro. “A reflexão 
filosófica que se exerce sobre um pensamento científico longa-
mente trabalhado deve fazer com que a nova ideia se integre 
em um corpo de ideias já aceitas, ainda que a nova ideia 
obrigue esse corpo de ideias a um remapeamento profundo, 
como sucede em todas as revoluções da ciência contemporâ-
nea.”4 O mesmo se aplica à construção contínua do eu.
1.1 Construção do Eu
A construção do eu começa quando este nasce, ou até mesmo 
antes. Não se pode dizer que cada pessoa é uma tábua rasa, 
pois o código genético de cada um, dada pelos seus proge-
nitores, funciona como base. Para além do aspecto físico, 
3 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, 
Barcelona, 1995, pág. 166.
4 BACHELARD, Gaston; A Poética do Espaço; 6ª edição, Martins Fontes, São Paulo, 2003, pág, 1.
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# 007 ‘Material World’, Peter Menzel.
aspectos da personalidade de cada um já estão definidos, e 
esta vai influenciar a percepção e a reacção do eu aos vários 
momentos e experiências da sua vida. E estes, por sua vez, 
vão moldando a sua personalidade e, consequentemente, 
a forma como o eu encara as vivências seguintes. 
Assim, é impossível existirem duas pessoas iguais, não só por 
questões genéticas, mas também porque é impossível dois eus 
terem exactamente as mesmas influências externas. Mesmo 
olhando para o caso mais paradigmático de dois gémeos, que 
nascem e são criados ao mesmo tempo, só o facto de ser impos-
sível de se expressarem ao mesmo tempo, de terem exacta-
mente os mesmos pensamentos/sensações, de um fazer algo 
primeiro do que o outro, e mesmo de se relacionarem um com 
o outro, faz com que se moldem de forma diferente. E quantas 
mais experiências viverem, mais diferentes se vão tornar. Na 
sua construção, especialmente durante a infância, o eu não 
consegue controlar as influências que vai recebendo e que 
o vão moldando, começando por algo tão abrangente como 
o tempo histórico em que se insere, até à sua família. 
A época em que cada eu nasce é determinante; a título de 
comparação consideremos a circunstância de alguém que viva 
uma guerra / revolução, ou nasça depois da mesma. Sendo a 
sociedade em que se inserem a mesma (ou pelo menos constituída 
pelos mesmo indivíduos e ideais), as vivências dos indivíduos 
serão totalmente distintas. As suas preocupações, convicções, 
interesses, ou até recursos, não serão os mesmos; o contexto 
sociocultural é totalmente diferente, a sociedade tem carac-
terísticas diferentes. E o eu vai-se moldando ao contexto em 
que está inserido. Como a sociedade é constituída por vários 
‘eus’, esta também se vai alterando e adaptando às diferentes 
circunstâncias, não permanecendo imóvel no tempo.
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# 008 Kowloon Walled City, Hong Kong, demolido em 1993.
Um outro aspecto determinante na formação do eu é o lugar, 
nas suas várias escalas. O lugar geográfico irá determinar o 
tipo de clima do mesmo e as adaptações que uma sociedade 
tem de fazer ao mesmo, desde a agricultura (com a adaptação 
ao tipo de colheitas) à construção (com acesso a diferentes 
materiais e com diferentes exigências em termos de energé-
ticos). Dependendo da sua localização, a sociedade será influen-
ciada pelo tipo de comunicação e troca de bens e de culturas 
com outras. Neste caso, a globalização e o mundo digital 
vieram atenuar este efeito do lugar, mas continuam a haver 
locais condicionados. O contexto histórico-sócio-cultural estará 
necessariamente ligado ao lugar em que este se insere.
Numa escala menos abrangente, mas talvez mais importante 
para a infância do eu, encontra-se o meio que circunda os 
espaços vividos. Crescer numa metrópole, com acesso a todo 
o tipo de equipamentos, ou crescer numa zona rural, com um 
ritmo de vida mais calmo, proporciona, ao desenvolvimento do 
eu, diferentes hipóteses de experiências. Os locais de trânsito 
diário, os espaços que se visitam e habitam, as coisas que vão 
mudando, vão ficar marcadas na memória. Viver num edifício 
de apartamentos, onde reine o anonimato, ou viver num bairro, 
com uma forte interacção social, ou habitar uma casa unifamiliar 
isolada, são condições totalmente distintas, não só pela envol-
vente, mas essencialmente pela relação com outros indivíduos. 
Ao mudar o meio que envolve o eu, o eu muda em potência.
Reduzindo ainda mais a escala, encontra-se a escola. O contexto 
urbano em que esta se insere vai determinar quem são os seus 
utilizadores, e estes vão ter uma profunda influência no desen-
volvimento cognitivo do eu. Começando pelo edifício, que será 
habitado por longos períodos repetidos no tempo, vai marcar 
a percepção de como o eu vê o espaço, o interpreta e o utiliza. 
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# 009 ‘namoradeira’, fala atelier (em colaboração com José Oliveira), 2014.
Este vai servir de referência para futuras comparações espaciais. 
Depois existem os outros utilizadores do espaço, em que o papel 
do professor assume duas frentes extremamente importantes. A 
primeira será a interacção social com uma figura que requer outro 
tipo de relação, que não a que se tem com a família ou amigos. 
A segunda e ainda mais importante, será o ensino. É o professor 
que vai incutir no aluno os conhecimentos básicos. Começando 
pela leitura / escrita, estas ferramentas são essenciais para que o 
eu possa investigar sozinho os campos que mais lhe interessam, 
e ao mesmo tempo, permite-lhe deixar em suporte físico os seus 
pensamentos e conhecimentos, que apenas pela oralidade se 
podem perder, ou simplesmente comunicar com outros indivíduos. 
Depois da aquisição dos conhecimentos básicos, e ao longo dos 
vários anos de escolaridade, outros assuntos de conhecimento 
geral ou mais específicos, desde científicos ou históricos da sua 
sociedade e do mundo, são ensinados ao eu. É normal que nem 
tudo seja captado, daí a importância do professor nesta tarefa. 
Quanto melhor for o professor, melhor conseguirá captar a 
atenção dos alunos, e assim fazer com que este se interessem e 
retenham a matéria dada. Em teoria, o ensino é comum a todos os 
indivíduos, mas outro aspecto fundamental da escola é a sociali-
zação, nomeadamente entre alunos. Aqui, e pela primeira vez, o 
eu tem a opção de escolher com quem quer conviver, de escolher 
os seus amigos. Até então, o eu estava restringido ao ambiente 
familiar, e no máximo poderia conhecer os vizinhos ou os amigos 
da família. Na escola e nas relações com outros ‘eus’, cada 
indivíduo começa a desenvolver o sentido de viver em sociedade, 
de compreender os outros e de passar a fazer opções.
Se as primeiras influências  que o eu recebe são provenientes 
da família, da casa em que vive, dos primeiros espaços que 
habita, todo o ambiente familiar marca para sempre o indivíduo. 
Para além da componente genética já referida, a educação 
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familiar vai guiar o seu desenvolvimento. Será normal encontrar 
famílias de professores, advogados, ou carpinteiros e tal não 
será provocado por questões genéticas, mas sim por questões 
sociais. É normal que ao existir um negócio de família os descen-
dentes o continuem. No entanto, mais do que razões econó-
micas, o interesse pelas mesmas áreas deve-se ao facto de o 
eu estar mais exposto às mesmas. Os pais partilham os seus 
próprios interesses com mais entusiasmo e com mais regula-
ridade, levando os seus filhos a adquirir gostos semelhantes. 
Da mesma forma que existem pessoas que marcam mais 
o percurso do eu (pais, avós ou professores), e que o vão 
influenciar nas suas futuras escolhas, o primeiro espaço que este 
habita, a casa, surge como referência base para a percepção e 
compreensão do mundo. Para o arquitecto é comum usar essa 
referência, por terem sido espaços vividos exaustivamente, 
mas ainda numa fase de inocência, em que não era preciso 
justificar o porquê de se gostar de algo. Apenas mais tarde 
essas experiências podem ser processadas conscientemente, 
mas é preciso ter interesse em as compreender, interesse que 
geralmente está associado ao estudo da arquitectura. 
Gaston Bachelard, fala da primeira casa como um refúgio a que 
se recorrer sempre que se experimenta um novo espaço. “Os 
verdadeiros bem-estares têm um passado. Todo um passado 
vem viver, pelo sonho, numa casa nova. (...) E o devaneio se 
aprofunda de tal modo que, para o sonhador do lar, um âmbito 
imemorial se abre para além da mais antiga memória. A casa, 
como o fogo, como a água, nos permitirá evocar, na sequência de 
nossa obra, luzes fugidias de devaneios que iluminam a síntese 
do imemorial com a lembrança. Nessa região longínqua, memória 
e imaginação não se deixam dissociar. Ambas trabalham para 
seu aprofundamento mútuo. Ambas constituem, na ordem dos 
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# 011 Serpentine Gallery, Sou Fujimoto, Londres, 2014.
valores, uma união da lembrança com a imagem. Assim, a casa 
não vive somente no dia-a-dia, no curso de uma história, na 
narrativa de nossa história. Pelos sonhos, as diversas moradas 
de nossa vida se interpenetram e guardam os tesouros dos 
dias antigos.”5 Ele refere a ideia de espaço feliz, genuíno.
Na casa da infância, começa a construção da imagem, a construção 
do espaço na mente. Através do uso da imaginação, os espaços da 
casa ganham outra vida e outros significados. Com pouco se monta 
uma loja, uma cozinha, uma casa inteira atrás do sofá, e nela estão 
apenas presentes as partes fundamentais para a percepção de uma 
habitação (raramente se incluirá a casa de banho). Este micro-
cosmos criado não tem necessariamente um esquema funcional 
lógico. O tamanho dos objectos escolhidos são mais proporcionais 
ao corpo de uma criança. Espaços imaginados, os esconderijos 
onde se brinca e se guardam segredos, onde o secretismo e o 
mistério ajudam a desenvolver no eu a sua criatividade e um 
certo sentido de autonomia. É uma ‘casa’ construída de afectos, 
memórias e imaginação. São experiências que ficam marcadas 
para sempre e que, consciente ou não, vão influenciar o seu futuro. 
Como refere Picasso, todo homem nasce artista e criativo; o 
segredo é conseguir manter-se como tal com o passar dos anos.
Nesta fase embrionária da percepção do espaço, o tamanho 
das coisas, mais do que a sua escala, serve como referência. 
Quando se revisita um espaço da infância, é normal tudo parecer 
muito mais pequeno do que julgávamos ser e as distâncias 
são também distintas. A proporção dos espaços e objectos em 
relação ao corpo vai-se alterando à medida que o eu cresce 
e a sua percepção é diferente: escadas infindáveis, quartos 
enormes, esconderijos com o tamanho ideal nos quais se deixou 
de caber revelam-se apenas como nichos sem escala.  
5 idem, pág. 25.
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# 012 Angkor Wat, Cambodja.
A casa, assim como a escola, são denominadores comuns para 
quase todos os indivíduos, mas existem outros espaços que 
marcam o eu, por diferentes motivos. Gabriele Basilico, fotógrafo 
formado em arquitectura, descreve uma memória de infância, de 
um espaço que o marcou: “Em criança, a minha avó costuma-
va-me levar à igreja e, como vivemos no centro de Milão, de vez 
em quando entramos na Duomo, a catedral tardo-gótica da cidade. 
Lembro-me com toda a claridade a percepção de um espaço 
infinito, denso de um solenidade mística, com a fuga das naves 
que se desvaneciam no vazio, para cima, num espaço carregado de 
uma subtil atmosfera enevoada. Perder-se no seio de uma distância 
infinita, imensurável, sentir-se pequeníssimo num lugar sem limites 
eram sensações de uma beleza extraordinária e intoxicante.”6 
Poderias dizer que os arquitectos têm sempre uma memória de 
espaço que na infância lhes despertou o interesse, e que talvez 
tenham acabado por influenciar a definição do seu futuro.
Com o crescimento e desenvolvimento intelectual, cada 
indivíduo começa a definir os seus interesses (que por sua 
vez foram influenciados por tudo o que viveram até então) 
e começar a ter mais algum controle nas influências que 
recebe. Cada ‘eu’ tem a liberdade de procurar mais infor-
mação nas áreas dos seus interesses. É nesta procura pessoal 
que melhor se controla a definição do seu ‘eu’: desde livros, 
a programas de televisão, ou simplesmente o que se procura 
na internet, sem sair do seu meio habitual, mas sem a pressão 
exterior do que se deve ou não reter na memória.
Outro passo fundamental na definição do eu é a escolha do 
futuro. A profissão que este escolhe está normalmente ligada 
aos interesses pessoais. Por vezes essa escolha é limitada por 
factores exteriores, que pode ir desde motivos familiares, sociais 
6 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 54.
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ou económicos. Mas mesmo depois desta escolha, existem 
inúmeras causas que não são controláveis, como quem ensina 
(e quais os seus interesses e aptidões) e onde e quando, quer a 
nível académico, quer a nível profissional. Assim, na escolha de 
percurso, o eu volta a viver um momento de ‘infância’, isto é, 
volta a perder um certo controlo na informação que recebe por 
parte de quem transmite os novos conhecimentos. Pode-se dizer 
que, por exemplo na faculdade ou na aprendizagem de um ofício, 
volta-se à tábula rasa, em que quase que se ensina tudo do zero, 
para se desambiguar algumas questões introduzidas no passado. 
O que difere esta fase da fase da infância, é que o eu passa a ter 
uma maior capacidade crítica sobre tudo o que o envolve.
Depois da formação académica, o eu continua a procurar infor-
mação por si, continua a evoluir e a aprender sempre mais. Na 
procura pessoal de conhecimento, as viagens desempenham um 
papel muito importante. O contacto com outros lugares, com outras 
culturas, permite abrir horizontes ao conhecimento, por vezes 
desmistificando algumas ideias pré-definidas. Ajudam a despertar 
a curiosidade, sendo que é a curiosidade de leva à procura do 
conhecimento. O facto de este ter de tomar decisões sobre o que 
quer visitar e o que tem de ficar de fora, ajudam a desenvolver e 
compreender os seus interesses. Por outro lado, as viagens feitas 
com a família, ou organizadas por outros, marcam o eu de forma 
diferente do que as organizadas pelo próprio indivíduo. Existe 
um factor de não antecipação, ou mesmo surpresa, quando se faz 
uma viagem sem ter conhecimento claro e prévio do que se vai 
ver. Neste caso não existem juízos de valor feitos à priori, permi-
tindo uma maior abertura à recepção de nova informação.
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1.2 O Eu e os Outros
O eu é um ser social: tem uma relação de interacção e depen-
dência com o outro e esse é o princípio fundamental da alteridade. 
O eu, como ser individual, só pode existir através do contacto 
com o outro. “A alteridade manifesta-se existencialmente pela 
‘separação’ ou, pelo menos, pela diferença e bem assim, logica-
mente, pela possibilidade de ‘anular’ essa separação ou essa 
diferença, de entrar em relação (entre outro e outro).”7 
Em limite, pode-se dizer que todos os indivíduos do mundo 
influenciam todos os outros, numa forma de reacção / ligação 
em cadeia. Um sujeito que foi influenciado por outro, irá, por 
sua vez, passar essas influências a ainda outros, criando uma 
rede de interligações não directa. Cada eu recebe influências, 
mas também tem uma influência em outros, em quantidades 
que variam desde as relações sociais de contacto directo, 
ou através de outros meios, que podem ir desde figuras 
públicas e a sua exposição mediática, líderes que tomam 
decisões em nome de uma sociedade, a escritores e músicos 
que exercem influência num outro tipo de suportes. 
O outro, para além da ideia de ‘diferente’ ou ‘diverso’ (em 
relação ao eu), pode ter “quer um rosto individual, quer um rosto 
colectivo ou anónimo.”8 Ao grupo de interacção mais directa 
do eu chamamos comunidade, ou num campo mais abran-
gente, sociedade. Entenda-se por comunidade / sociedade, a 
”relação social que consiste na posse comum de bens e serviços, 
e por extensão, de sentimentos e ideias.” 9 Quanto mais o eu 
estiver em concordância com esses sentimentos e ideias, mais 
integrado estará nessa mesma sociedade, mas nem sempre 
estão em sintonia. O eu não pode escolher a sociedade em 
7 LEGRAND, Gérard; Dicionário de Filosofia; 1ª edição, Edições 70, Lisboa, 2002, pág. 291.
8 idem, pág. 292.
9 ibidem, pág. 83.
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que nasce, e pode não concordar com alguns dos princípios 
da mesma. Se for um membro activo dessa sociedade, pode 
tentar mudá-la ou, caso não consiga, manifestar-se contra. 
Um dos artistas plásticos mais conhecido pelo uso da sua arte 
como crítica a uma sociedade é Ai Weiwei. Nascido na China, viu o 
seu pai (um famoso poeta conhecido pela sua crítica ao regime) ser 
condenado a trabalhos forçados e toda a família ser exilada para 
uma zona remota do território chinês, onde viveram em condições 
desumanas. Pouco depois de atingir a maioridade, Ai Weiwei foi 
viver para Nova Iorque e só voltou para a China anos mais tarde. 
Ao regressar, começou a ser mais provocativo em relação ao seu 
país. “Eu gosto de escolher um tópico que tem maior unanimidade. 
A opinião pode ser muito sólida e intocável, mas ao mesmo tempo 
pode ser alterada ou pode ser vista de outro ângulo. Eu tento fazer 
uma análise o mais detalhada e intensa possível a fim de justificar 
a liberdade de expressão.”10 Assim, ele começa a usar o ‘ready-
-made’ de forma provocativa, desde mobiliário antigo, a vasos 
chineses com mais de 5000 anos, alterando-os. “As pessoas ainda 
podem reconhecê-los [como artefactos], e por essa razão eles 
também os valorizam, porque eles passam de museu tradicional 
antigo para um ambiente de arte contemporânea, e eles aparecem 
em leilões ou como um tipo de item de coleccionador.”11 Muitas 
pessoas criticaram o facto de este vandalizar património histórico, 
mas, ironicamente, estas peças adquiriram um enorme exposição 
internacional, excedendo muito o seu valor original. Uma das 
suas obras mais conhecidas, que levantou muitos problemas 
morais, é um tríptico de fotografias, em que Ai Weiwei deixa 
cair ao chão um vaso ancestral, ‘Dropping a Han Dynasty Urn’, 
em1995. Com este gesto, ele transmite a ideia de que é preciso 
destruir o passado, para assim se poder evoluir no futuro. 
10 WEIWEI, Ai; SIEMONS, Mark; Ai Weiwei, So Sorry; 1ª edição, Prestel Verlag, Munich, 2009, pág. 28.
11 idem, pág. 7.
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Nas relações do eu e dos outros, começam a existir novos 
paradigmas. As comunicações de longa distância são tão rápidas 
como se essa distância não existisse, e mesmo as deslocações 
de pessoas e bens, tornaram-se extremamente eficientes. No 
passado, para visitar outro continente seriam necessários meses. 
No entanto, actualmente é possível fazê-lo com todo o conforto em 
apenas algumas horas. Isso tornou possível um constante fluxo de 
informação que, consequentemente, levou a um mais rápido desen-
volvimento em várias áreas. Assim, actualmente já não é neces-
sário o contacto físico para os indivíduos se relacionarem. Com 
a globalização e acesso à internet, o eu pode estar em completo 
isolamento fisicamente, e ao mesmo tempo estar em contacto com 
todo o mundo. O contacto físico tornou-se opcional nas relações 
sociais, pois os espaços virtuais encurtaram as distâncias.
Joseph Beuys também explora, de uma forma alternativa, a 
relação do eu e do outro. Na performance ‘I like America and 
America likes me’, de 1974, ele passa um total de oito horas, 
ao longo de três dias, numa sala com um coiote selvagem. Ao 
longo tempo, o coiote acabou por começar a tolerar a presença 
humana, e no final dos três dias, Beuys abraçou-o. Durante a 
sua estadia, este artista alemão nunca pisou o solo americano. 
Foi transportado numa ambulância do aeroporto para a sala 
onde estava o coiote, e vice-versa, e sempre embrulhado num 
cobertor espesso. Beuys explicou: “Eu queria me isolar, (...), não 
ver nada de América que não seja o coiote...”12 Aqui, o outro não 
é humano, mas é explorada, de forma mais intensa, uma relação 
imprevisível, como uma metáfora para outras relações.
Apesar desta alienação provocada pelo espaço virtual, a arqui-
tectura continua a ter um papel importante ao criar o suporte 
físico onde as relações de contacto directo do eu e dos outros 
12 DAVIES, David; Philosophy of the Performing Arts; 1ª edição, Wiley-Blackwell, West Sussex, 2011, pág. 204.
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acontecerem, pois o eu continua a precisar desse mesmo 
contacto físico. É na cidade, e nos espaço públicos que esta 
fornece, que ocorrem os contactos mais espontâneos entre o eu 
e o outro. A praça é um elemento não só prático, mas também 
simbólico destes encontros. São espaços públicos que permitem 
a concentração de múltiplos indivíduos, quer por motivos de 
encontros pessoais, quer para encontros por motivos políticos, 
ou lúdicos (festas, concertos, feiras...) ou mesmo aleatórios. 
Todas as ruas de uma cidade, as suas estações de comboios ou 
paragens de autocarros, são espaços de interacção pública, e ao 
mesmo tempo são a ligação entre os vários espaços privados 
ou semiprivados, que cada eu frequenta no seu dia-a-dia.
Como foi referido, entre estes espaços encontra-se a casa. É aqui 
que as relações de contacto mais directo entre o eu e o outro 
ocorrem. Neste espaço, o eu relaciona-se com as pessoas que 
lhe são mais chegadas, nomeadamente a família. Ao mesmo 
tempo, o eu tem o poder de convidar outras pessoas para o seu 
meio, tornando estas relações mais próximas, ao partilhar o 
seu espaço privado. É na sua habitação, que o eu pode escolher 
entre um certo isolamento ou a partilha da sua intimidade.
No caso da House A, do arquitecto Sou Fujimoto, esta temática 
é explorada de uma forma menos convencional, mais figurada. 
Geralmente a ideia de casa é associada ao espaço onde se protege 
a vida privada do olhar público. Neste projecto, todos os espaços 
da casa estão totalmente expostos ao mundo exterior, visto que 
todos os espaços são definidos e fechados por vidro. Existem 
cortinas em algumas zonas da casa, mas estas não costumam 
estar fechadas. Toda a vida privada está à vista de quem passa 
na rua. Ao contrário da Casa Farnsworth, de Mies van der Rohe, 
que apesar de ser toda em vidro está localizada no meio de uma 
enorme propriedade privada, sem pessoas estranhas a passar 
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perto, a House A localiza-se num denso bairro de uma das cidades 
mais movimentadas do mundo. Aqui é impossível haver priva-
cidade, mas ao mesmo tempo, a cultura nipónica leva a que os 
transeuntes evitem olhar para o espaço privado de outros. No 
entanto, existem sempre turistas curiosos. É necessária uma 
grande abertura para se conseguir viver numa casa como esta. 
Aqui existe uma constante relação entre o eu e os outros, mesmo 
que estes outros sejam totalmente desconhecidos. As barreiras 
entre o público e o privado são, literalmente, invisíveis.
Existem várias formas de interacções entre os diferentes 
indivíduos, mas o que é impossível é o eu não interagir com outros. 
É algo intrínseco à natureza humana, necessário e inevitável.
1.3 Construção da Memória
“Quem somos nós, quem é cada um de nós, se não for 
uma combinação de experiências, informações, livros 
que lemos, coisas imaginadas? Cada vida é uma enciclo-
pédia, uma biblioteca, um inventário de objectos, uma série 
de estilos, e tudo pode ser constantemente embaralhado 
e reordenado de todas as maneiras imagináveis.”13 
A memória vai sendo construída / compilada ao longo da 
vida do sujeito. Da mesma forma que tudo o que este vive e 
experiencia o ajudam a definir como ser individual e único, essas 
mesmas coisas compõem a sua memória, também esta única. 
A memória funciona como estrutura base, atemporal, de onde 
o eu retira as projecções do seu passado, para as suas manifes-
tações, reacções, decisões, no presente. É na memória que se 
armazenam, seleccionam e organizam os acontecimentos e 
experiências vividas pelo eu. Assim, a recordação consiste na 
13 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 124.
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possibilidade que a consciência tem de evocar essas imagens, 
recuando até ao passado e reconhecendo-as como tais. “São os 
traços do humano que se transfiguram em marcas de protecção 
do seu tesouro: a memória, a reflexão, a consciência, tornam-se 
suporte, quadro, repositório, selo da propriedade.”14
Para a sua compilação, a memória filtra a informação captada, 
mantendo apenas os pontos fundamentais que alicerçam essa 
memória. Assim, o esquecimento tem um papel fundamental para 
a formação de uma memória, associando-se não só à perda de 
recordação, mas também à selecção da informação que marca 
cada memória. A memória é uma interpretação dos aconteci-
mentos vividos e não um registo factual. Apenas os aspectos 
fundamentais nessa interpretação são mantidos, tudo o resto é 
‘esquecido’. Neste contexto, “aquilo que se esquece não é a coisa 
em si, os acontecimentos ‘puros e simples’, tal como se desen-
rolaram (a ‘diegese’, na linguagem dos semióticos), mas a recor-
dação. (...) [A] recordação é uma ‘impressão’: a impressão ‘que 
permanece na memória’. Quanto à impressão, é ‘...o efeito que 
os objectos exteriores provocam nos órgãos dos sentidos’.”15
O esquecimento é tão importante como a memória, mas por 
vezes uma memória esquecida pode ser relembrada, através 
factores externos que a desencadeiam. Estas recordações involun-
tárias são despertadas do inconsciente através impressões num 
momento presente que nos podem dar a sensação de ‘déjà vu’. 
Pode ser uma impressão olfactiva ou gustativa, como um cheiro 
de uma casa ou uma refeição; pode ser uma impressão visual, 
como rever fotografias ou revisitar um lugar, ou uma impressão 
táctil, como sentir a textura de uma roupa, ou o material de uma 
mesa. O factor que está por detrás do despertar destas memórias, 
não tem de ser necessariamente lógico ou directo, pode ser algo 
14 MOLDER, Maria Filomena; Semear na neve; 1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 19.
15 AUGÉ, Marc; As formas do esquecimento; 1ª edição, Íman Edições, Almada, 2001, pág. 22.
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muito subtil, no qual nem se repara. No entanto, para se ter uma 
memória involuntária, e ter a experiência de a reviver, é neces-
sário primeiro ter esquecido a mesma. Marc Augé dedica um livro 
à temática do esquecimento. Para ele, o “esquecimento é neces-
sário à sociedade como ao indivíduo. É preciso saber esquecer 
para saborear o gosto presente, do instante e da espera, mas a 
própria memória tem necessidade de esquecimento: é preciso 
esquecer o passado recente para reencontrar o passado antigo.”16 
E por outro lado, o “esquecimento traz-nos de volta ao presente, 
mesmo conjugando-se em todos os tempo: no futuro, para viver 
o começo; no presente, para viver o instante; no passado, para 
viver o retorno; em todos os casos, para não repetir.”17
Quando se tenta relembrar um acontecimento, uma experiência, 
corre-se o risco de perder a sua genuinidade. Ao tentar intelectua-
lizar uma memória, esta começa a confundir-se e misturar-se com 
as interpretações posteriores. “Assim que se corre o risco de pôr 
as ‘recordações’ em narrativa, corre-se o de nunca mais recordar 
senão a primeira narrativa ou aquelas que se lhe terão seguido, 
trazendo a sua ordem e claridade ao que de início não passava de 
impressões confusas e singulares.”18 Outro factor que pode alterar 
ainda mais as nossas memórias é a partilha de memórias entre 
vários indivíduos. Como já foi dito, cada um guarda uma memória 
de uma maneira diferente, assim, quando um mesmo aconteci-
mento é contado por várias pessoas, por vezes estas não coincidem 
na sua totalidade. “É claro que o facto de registar as narrativas dos 
outros, de ‘participar’ nas suas ‘ficções’ possui, como é de supor, 
algum efeito sobre a vida do observador, sobre as suas próprias 
‘ficções’.”19 ‘Quem conta um conto, acrescenta um ponto’, e mesmo 
que o eu tente preservar a sua memória original, é impossível 
16 idem, pág. 7.
17 ibidem, pág. 105/106.
18 ibidem, pág. 28.
19 ibidem, pág. 54/55.
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que estas não se comecem a misturar a narrativas exteriores. As 
memórias de infância são as mais influenciáveis. Ouve-se contar 
a mesma história inúmeras vezes, chegando a um ponto em que 
se torna impossível saber se uma memória é de facto a memória 
da experiência, ou é uma memória implantada através de uma 
narrativa externa, ou seja, a memória da narrativa. Com o cresci-
mento, o eu começa a ter uma melhor percepção do que é real e do 
que é ficcional, sendo mais difícil haver memórias implantadas. 
Entra-se assim no campo da memória colectiva, isto é, factos 
que são mantidos na memória de todos quer por se referir a um 
experiência vivida por um comunidade / sociedade, pela mesma 
ter sido muito publicitada, ou através da passagem de memórias 
entre gerações. Por vezes existe um ‘dever de memória’, sendo 
construídos monumentos ou definidos feriados, para manter 
essa recordação activa na memória de todos (guerras, acidentes, 
libertações, conquistas). Ainda assim, estas recordações colec-
tivas, são ‘trabalhadas’ individualmente e de diferentes formas 
por cada sujeito, e o seu significado nem sempre coincide (pelos 
menos na totalidade) nos vários indivíduos. Quanto mais activo 
tiver sido o sujeito na construção dessa memória colectiva, mais 
distinta essa memória individual será, uma vez que recebe menos 
interpretações indirectas, na formação da mesma. Por outro lado, 
também existe esquecimento social, geralmente associado a 
factos que deixam de ter a importância de outrora, quer por estes 
serem substituídos por outros mais importantes, quer por a sua 
lembrança ser demasiado dolorosa. Os ‘media’ desempenham 
um papel fundamental na manutenção desta memória social. As 
notícias mais importantes têm uma maior cobertura mediática, mas 
assim que começam a perder interesse, ou assim que surge uma 
outra mais importante, aquelas são substituídas, e sem ninguém 
para as manter vivas, acabam por cair no esquecimento.
45
# 022 ‘Torres de Satélite’, Luis Barragán, Cidade do México, 1958.
A memória dá sentido ao tempo passado, conferindo-lhe signi-
ficado. Mas ao contrário do tempo histórico, documentado em 
livros, monumentos, ou mais recentemente no mundo digital, o 
tempo da memória individual não é um tempo linear. Uma vez 
que a memória é composta por ‘impressões’ e não factos, não 
existe necessariamente uma linha contínua nem cronológica sua 
construção. Elas funcionam mais como um arquivo de imagens 
que vão sendo adicionadas e arquivadas de um modo relati-
vamente aleatório, até que o processo de intelectualização das 
mesmas (ou pelo menos de algumas) as coloca numa determinada 
ordem, que pode não ter necessariamente a ver com a duração do 
tempo linear. “Aqui o espaço é tudo, pois o tempo já não anima 
a memória. A memória – coisa estranha! – não regista a duração 
concreta, a duração no sentido bergsoniano. Não podemos reviver 
as durações abolidas. Só podemos pensá-las, pensá-las na linha 
de um tempo abstracto privado de qualquer espessura.”20
Aqui, a arquitectura ajuda à fixação da memória, quer pessoal, 
quer histórica. Serve não só de pano de fundo das experiências, 
e consequentes memórias, mas também de ligação perma-
nente e física à realidade e ao presente. “Acrescentarei, por 
já a ter experimentado, a força das sensações que, apoderan-
do-se de quem volta aos lugares onde viveu, lhe dão o senti-
mento de nunca os ter deixado(...)”21, diz Marc Augé. São estes 
lugares vividos que ‘guardam nas suas paredes’ as memórias 
das experiências vividas, e deixam a sua marca no indivíduo 
através das experiências que este teve nos mesmos. Em todo o 
caso, essa presença física pode ser mais ou menos presentes, 
mais ou menos importante, na construção de uma memória.
Tudo o que vivemos, tudo o que experimentamos, todos os lugares 
que visitamos, viagens que fizemos, pessoas que conhecemos… 
20 BACHELARD, Gaston; A Poética do Espaço; 6ª edição, Martins Fontes, São Paulo, 2003, pág. 28/29.
21 AUGÉ, Marc; As formas do esquecimento; 1ª edição, Íman Edições, Almada, 2001, pág. 85.
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2. Sentir
Para a construção pessoal do eu e da sua memória contribuem 
todas as suas vivências. É através do sentir que ele capta o mundo 
que o rodeia e assim começa a definir as suas particularidades. 
Todas as experiências são únicas e impossíveis de repetir, quer 
porque o tempo não se repete, quer porque o próprio eu está 
em constante devir. Todas as suas experiências vão marcá-lo , 
uma a uma, alterando e reajustando a sua forma de ver e viver 
o mundo. Ao mesmo tempo, como cada eu é uma construção 
única, um espaço vivido em simultâneo por duas pessoas será 
percepcionado de forma diferente, marcando-os com intensi-
dades diferentes. “Todo o conhecimento da realidade está media-
tizado pelos sentidos. E não é só isto, as categorias culturais, as 
convicções grupais e as teorias interpretativas também intervêm 
na apreciação da realidade. Ainda que em nossa civilização tenha 
estado profundamente arraigada a ilusão de poder conhecer a 
realidade exterior, estável, independente dos modos de perce-
bê-la e interpretá-la, não existe uma visão pura e desinteressada 
sobre ela. Nem mesmo a observação científica, com sua aspiração 
à máxima objectividade, constitui uma visão inocente.”1 
Com o acumular de vivências, a forma como o eu sente o espaço 
vai-se alterando, em que começam mesmo a permitir que este 
antecipe eventos ou experiências, mesmo antes de estas aconte-
cerem, ou no caso da experiência espacial, permitem que se 
preveja os espaços que se seguem, apenas pelos seus arranques 
iniciais. “A atmosfera comunica com a nossa percepção emocional, 
isto é, a percepção que funciona de forma instintiva e que o 
ser humano possui para sobreviver. Há situações em que não 
podemos perder tempo a pensar se gostamos ou não de alguma 
coisa, se devemos ou não salta e fugir. Existe algo em nós que 
1 MONTANER, Josep Maria; As formas do século XX; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, SA, Barcelona, 2002, pág. 114.
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comunica imediatamente connosco. Compreensão imediata, 
ligação emocional imediata, recusa imediata.”2 Vulgarmente 
chama-se a esta “a primeira impressão”, quer referindo-se a 
uma pessoa, quer a um espaço. É o primeiro impacto que os 
sentidos recebem, e geralmente formam uma imagem mais 
genuína, menos trabalhada e alterada pela consciencialização do 
que rodeia o eu. “A conduta humana é, assim, canalizada psico-
logicamente através dos meios pelos quais o indivíduo antecipa 
eventos: à medida que planeia as suas significações e uma vez 
que os eventos nunca se repetem, diferencia a sua interpretação, 
move-se de um para outro, atribuindo prioridades num número 
restrito de constructos dicotomizados, escolhendo e anteci-
pando os eventos entre alternativas da sua experiência.”3
Um sentimento gerado por uma obra de arquitectura não é objec-
tivamente explicável. A arquitectura, tal como toda a prática 
artística, é um acto profundamente solitário. “Objectos, obras 
de arte, que nos tocam são multifacetados, têm muitos, talvez 
infinitos níveis de significado que se sobrepõe e se entrelaçam 
e que à luz dos diferentes pontos de vista se alteram.”4 Assim, 
tal como na arte a arquitectura deve procurar o seu significado. 
A complexidade do sentir de cada um está relacionado com a 
possibilidade de infinitas interpretações e agrupações por parte 
do indivíduo. Assim, a arquitectura desempenha aqui um papel 
fundamental na forma como o eu vai percepcionar o mundo 
construído, procurando provocar novas experiências. Uma obra 
arquitectónica pode assim procurar diferentes objectivos na forma 
como o eu vai viver o espaço. Tal como uma obra de arte, a arqui-
tectura pode provocar, como primeira impressão, uma sensação 
de espanto. Com o continuar da experiência, esta pode-se alterar 
2 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 13.
3 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 46/47.
4 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 26.
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para aversão ou prazer. No entanto, este objectivo de provocar 
um reacção no eu pode ser substituído pela procura da calma e 
tranquilidade, em que cada indivíduo habita o espaço, mas sem ter 
como objectivo provocar a reflexão sobre essa vivência. A arqui-
tectura pode procurar um ponto neutral, em que simplesmente 
existe para servir o homem, tornando-se uma extensão natural do 
mesmo. “O sujeito é, assim, a mobilidade física e mental, sensória/
perceptiva do próprio corpo no campo da representação.”5
As criações do arquitecto não podem então ser autistas, pois 
respondem a problemas e são pensadas para serem vividos por 
outros, na procura do seu significado. A arquitectura reage, relacio-
na-se e depende da sua relação com o mundo e, essencialmente, 
com o eu que a experiencia através dos sentidos. O eu está assim 
ligado aos cenários do quotidiano criados pela arquitectura, que se 
tornam parte dele. Os lugares são ambientes propícios a deambu-
lações e não mero espectáculo formal. O comprometimento do 
eu arquitecto com os outros é potenciar encontros e sentimentos, 
tornado os outros ‘eus’ actores activos, e não meros especta-
dores. A conjugação de todos os estímulos aos sentidos, deve 
criar uma ambiente conciso, de modo a potencializar ao máximo a 
experiência espacial. “Qualidade arquitectónica só pode significar 
que sou tocado por uma obra”6, afirma Peter Zumthor. Todas as 
coisas que nos afectam os sentidos formam assim uma atmosfera, 
que pode ser desde gélida e impessoal, a amigável e mística. 
Nas Termas em Vals, de Peter Zumthor, todos os sentidos são 
activados mal se entra nesse espaço. Para um visitante que 
conheça o projecto, mas que nunca tenha visitado as termas,  
espaço de entrada e recepção desilude, parecendo o acesso a 
uma garagem e com letras em néon. Mas esta desilusão inicial, 
5 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 30.
6 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 11.
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acaba por fazer com que o eu se liberte de ideias pré-concebidas 
do espaço, funcionando como uma câmara de compressão, para 
de seguida ‘explodir’ com os sentidos, depois de percorrer o 
corredor estreito de acesso às termas propriamente ditas. Este 
contraste incoerente, permite ao eu ter uma experiência espacial 
mais genuína, alterando a primeira impressão. Nas zonas de 
piscinas, a atmosfera é densa, mas relaxante. Todos os sentidos 
estão despertos: o barulho da água a cair, funciona como ‘música’ 
de fundo; o corpo em contacto com a água (desde águas calmas 
a diferentes temperaturas, a jactos com diferentes intensi-
dades), a diferença de temperatura do interior para o exterior, e 
mesmo o contacto com a pedra do chão; o cheiro das diferentes 
piscinas, algumas perfuradas, e o vapor de água a ser respirado; 
o espaço onde se pode beber a água termal; os diferentes tipos 
e intensidades de luz, para cada piscina, e ao mesmo tempo 
as grandes janelas que permitem uma vista fantástica sobre 
a natureza do vale. Toda esta atmosfera convida o eu a expor 
todos os seus sentidos, mas ao mesmo tempo a desligar o todo 
o processo cognitivo de compreensão da experiência, levando 
o corpo e mente a um total estado de relaxamento.
“Harmonia. É mais uma sensação.(...) A explicação da forma deve 
surgir da sua utilização, e quando isto é legível, considero o maior 
dos elogios.(...) Acho que esta também é a tarefa mas nobre da 
arquitectura, o facto de ela ser uma arte para ser utilizada. Mas 
o mais belo é quando as coisas se encontram, quando se harmo-
nizam. Formam um todo. O lugar, a utilização e a forma. A forma 
remete para o lugar, o lugar é este e a utilização é esta.”7
7 idem, pág. 67/69.
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2.1 Sentidos
As experiências espaciais são apreendidas através dos sentidos, 
são estes o ponto de ligação entre o ‘objecto’ e o ‘indivíduo’, 
para depois ser processado pela mente. Assim, “é evidente que 
a arquitectura que ‘melhora a vida’ tem que estimular todos 
os sentidos simultaneamente e fundir a nossa imagem de nós 
mesmos com a nossa experiência do mundo. A tarefa mental 
essencial da arquitectura é a acomodação e integração.”8 
Cada sentido capta informações diferentes, de forma diferente. 
É através da fusão de todos eles, e da informação que estes 
captam, que se consegue percepcionar o espaço na sua totalidade. 
Totalidade, não no sentido de todos os ‘metros quadrados’ do 
espaço, mas sim no sentido de toda a sua essência. “O espaço 
arquitectónico existe pela iluminação de objectos e pelas super-
fícies envolventes, no entanto eco, qualidades tácteis e cheiro 
ajuda também.”9 A arquitectura deve então ser trabalhada de 
modo a despertar cada sentido de forma individual, mas que 
o resultado final seja harmonioso para todo o conjunto.
A percepção espacial do eu será primeiramente visual, seguida 
da experiência corporal, do movimento háptico de todas as 
partes do corpo pelo espaço. No entanto, “isso não significa que 
se tem permissão para ser surdo e insensível ao olfacto e tacto. 
Isso seria negar a si mesmo a plenitude de sensações.”10
2.1.1 Visão
A visão capta as imagens que ficam guardadas na memória, 
quer estas sejam imagens do real ou reproduções (imagens 
virtuais, fotografias, desenhos perfeitos...). Num mundo em que 
a informação está em constante movimento, e em que o eu é 
8 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 11.
9 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 121.
10 idem, pág. 15.
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‘bombardeado’ por imagens, “o único sentido que é rápido o 
suficiente para acompanhar o ritmo do aumento surpreendente 
de velocidade no mundo tecnológico é a visão. Mas o mundo 
da visão está-nos a fazer viver cada vez mais num perpétuo 
presente, planificado pela velocidade e simultaneidade.”11 O 
eu torna-se cada vez mais selectivo, correndo o risco de usar 
apenas a ‘memória curta’, em que as imagens acabam por cair 
no esquecimento, e nunca chegar a integrar a memória principal, 
o chamado ‘disco rígido’ da nova geração. As imagens que 
captadas não têm tempo de ser devidamente processadas para 
se ‘decidir’ guardá-las na memória ou não. Assim, ‘imagens’ 
com potencial podem acabar por passar despercebidas pelo 
sujeito. “A visão procura o domínio sobre todos os campos de 
produção de cultura, e parece ter enfraquecido a nossa capacidade 
de empatia, compaixão e participação com o mundo.”12  
No entanto, dos cinco sentidos, a visão tem o papel mais impor-
tante na percepção do espaço e das experiências. É, geral-
mente, através dos olhos que se obtém o primeiro contacto 
com a realidade. Eles captam a luz, a cor, as formas ou o 
movimento. Dão uma rápida noção do que se passa à volta do 
indivíduo, uma primeira impressão, mas também permitem 
uma procura mais pormenorizada. “Nossos olhos captam super-
fícies distantes, contornos e limites, e a inconsciente sensação 
táctil determina a afabilidade ou o desagrado da experiência. O 
distante e o próximo são experienciados com a mesma inten-
sidade, e fundem-se numa experiência coerente.”13
Na percepção do espaço e compreensão da sua qualidade, a luz 
é um elemento essencial; sem luz, a visão não seria possível. 
Esta deve ser um elemento trabalhado com cuidado. “Num nível 
11 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 21.
12 idem, pág. 22.
13 ibidem, pág. 42.
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prático em vez de estético, luz e sombra regulam o uso de um 
espaço com mais frequência do que o seu tamanho e forma. A 
presença ou ausência de contraste, bem como a definição do 
espaço pela quantidade e qualidade da iluminação do espaço, 
influencia significativamente o seu potencial e o bem-estar dos 
seus ocupantes.”14 A luz torna-se assim uma ferramenta básica 
e indispensável para a arquitectura, tendo ”a capacidade miste-
riosa, mas real, mágica, de colocar o espaço em tensão para 
o homem. Com a capacidade de dotar esse espaço de uma 
qualidade que consiga mover e comover os homens.”15 
A luz, nomeadamente a natural, pode ser controlada, quer em 
termos de quantidade, quer na forma como esta é difundida. 
Alberto Campo Baeza fala desta temática e considera a luz 
segundo a sua qualidade, luz sólida (luz directa, mais forte, 
precisa e com uma direcção clara) e a luz difusa (luz filtrada, 
mais homogénea), ou segundo a sua direcção. “O tipo de luz, 
horizontal, vertical ou diagonal depende da posição do sol relati-
vamente aos planos que definem os espaços tencionados por 
essa luz. A luz horizontal é produzida pelos raios de sol que 
penetram através de perfurações no plano vertical. A luz vertical 
resulta da entrada dos mesmos raios em aberturas feitas no 
plano horizontal superior. A luz diagonal quando esses raios 
atravessam tanto o plano vertical como o horizontal.”16 Existem 
assim diferentes formas de trabalhar os espaço através da sua 
iluminação, em que o tipo de luz a usar deve ser escolhido tendo 
em conta o efeito que se pretende que esta tenha no espaço, e 
consequentemente na percepção do mesmo pelo sujeito. 
Para além das formas, é a luz que permite à visão transmitir as 
cores ao cérebro. Olafur Eliasson usa como tema em alguns dos 
14 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 126.
15 BAEZA, Alberto Campo;  A ideia construída; 2ª edição, Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2008, pág. 36.
16 idem, pág. 18.
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seus trabalhos a adaptação da retina a diferentes alterações de 
luz e cor. Ele não se limita a reproduzir um sistema mas a eleger 
cores que qualifiquem ainda mais o significado da experiência. 
A escolha da cor, tal como a textura ou qualquer outro elemento 
que defina a atmosfera, revela-se fundamental para a definição 
do encontro entre cada eu e os corpos que o rodeiam. Na insta-
lação ‘Room of One Color’, de 1997, são colocadas lâmpadas que 
imitem luz amarela, em monofrequência, numa sala branca. Essa 
luz amarela altera a visão do visitante “reduzindo a faixa espectral 
dos visitantes para amarelo e preto. Em reacção ao ambiente 
amarelo, os visitantes momentaneamente percepcionam uma 
imagem residual azul depois de deixar o espaço.”17 A partir destes 
espaços de alteração da percepção, existe uma espécie de descom-
pressão do real, influenciando determinantemente a absorção das 
peças seguinte da exposição. Várias das suas instalações remetem 
para espaços de silêncio, introspecção e adaptação do eu.
Outro aspecto a considerar na percepção do espaço é a adaptação 
do olho humano a diferentes quantidades de luminosidade. 
Quando se sai de um espaço interior pouco iluminado para o 
exterior num dia de sol intenso, é comum haver um choque 
visual, em que se vê quase tudo branco, ou o inverso, quando 
se entra num espaço pouco iluminado, em que quase não se 
vê nada. A retina precisa de se adaptar às diferentes quanti-
dades de luz. “A luminosidade é, na verdade, muito relativa; 
ela depende do processo de adaptação visual, e na distribuição 
da luz, no processo de adaptação visual, e a qualidade da luz 
reflectida pelos objectos e superfícies. A percepção de um espaço 
permanece relativamente constante, mesmo que o nível de ilumi-
nação aumente objectivamente dez vez ou mais. Isto é verdade 
para além das capacidades de adaptação ocular. Dentro de certos 
limites, um efeito constante é mantido; o espaço vai ser mais 
17 ELIASSON, Olafur; An Encyclopedia; 1ª edição, Taschen, Cologne, 2012, pág. 292.
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claro ou mais escuro, mas não fundamentalmente diferente. A 
percepção do mesmo espaço vai mudar, por outro lado, quando 
se altera o brilho ou a iluminação de alguns dos objectos ou 
elementos que o definem, enquanto mantendo os outros ao 
mesmo nível.”18 Esta necessidade de adaptação da retina, é 
muitas vezes um tema a explorar na produção do projecto.
Deste modo, é tão importante a luz como a sua ausência. “A luz 
só existe apenas em virtude da sombra. (...) A questão da luz e da 
matéria ou do desaparecimento e do vazio geralmente leva-nos ao 
problema do mistério. Como se pode criar mistério? Através do que 
não vê, através daquilo que se sente vontade de descobrir e o que 
não é completamente visível. As sombras são um bom meio para 
criar mistério. Ao usar a sombra e o jogo de contrastes, pode-se 
criar uma profundidade real.”19 A cultura tradicional japonesa, 
usava as subtilezas da sombra para criar esse mistério. No livro 
de Junichiro Tanizaki, ‘O elogio da sombra’, é explicado como a 
falta de tecnologia para iluminar os edifícios com luz natural é 
explorada para criar atmosferas diferentes. Ele explica como a 
falta de luminosidade realçava mais as caras brancas das gueixas 
ou os desenhos de pó de ouro nas tijelas, adensando o mistério, 
afirmando ainda que “aquilo a que chamamos o belo não é normal-
mente mais que uma sublimação das realidade da vida, e foi assim 
que os nossos antepassados [japoneses], obrigados a viver quer 
quisessem quer não em divisões escuras, descobriram um dia o 
belo no meio da sombra, e depressa utilizaram sombra para obter 
efeitos estéticos.”20 Assim, não só para os objectos, mas ainda mais 
para todo o espaço é necessário perceber como e de que forma 
a luz lhes incide, onde estão as sombras, perceber se as super-
fícies reflectem a luz e em que quantidade, para ver se conseguem 
18 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 121.
19 NOUVEL, Jean; A conversation with Jean Nouvel by Cristina Díaz Moreno & Efrén García Grinda, in El Croquis - Jean 
Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 23.
20 TANIZAKI, Junichiro; Elogio da sombra; 1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 2008, pág. 43.
67
# 033 Ronchamp, Le Corbusier, 1954.
ressaltar na profundidade da sombra. “Sombras profundas e 
escuridão são essenciais, porque elas escurecem a nitidez da 
visão, tornam a profundidade e a distância ambíguas, e convidam 
a visão periférica inconsciente e fantasia táctil. (...) A imaginação 
e devaneios são estimulados pela luz fraca e sombra.”21
Na igreja de Ronchamp, de Le Corbousier, a luz e a sombra são 
trabalhadas de diversas formas. A cobertura curva está apoiada 
em colunas embutidas nas grossas paredes, permitindo que 
haja uma fenda de luz entre o tecto e as paredes, como que se 
toda a cobertura estivesse a flutuar. Todo o seu interior é relati-
vamente escuro, mas a composição das janelas laterais esporá-
dicas, com vidros de cor, nas paredes espessas e brancas, deixam 
entrar uma luz mais difusa. Por trás do altar, existem pequenas 
aberturas que criam uma imagem de céu estrelado, que junta-
mente com a abertura em forma de cruz dá ao espaço uma 
forte conotação mística e religiosa. Existem zonas em sombra, 
com apenas uma pequena luz zenital, conduzindo os visitantes 
de forma intuitiva. “Esses elementos juntos, a luz, as sombras, 
a contraluz, permitem que o enfatizar e ‘ler’ as mudanças do 
espaço, compreender melhor a realidade, incluindo aquela que, 
ainda escapando à visão, está, existe e presente, e se torna 
visível na sua plenitude, não só na sua aparência visual, pela luz 
e pela sombra. Isto é o que eu chamaria de ‘hipervisibilidade’ 
da luz: através da luz eu imagino primeiro, e realizado, e faço 
perceptível de seguida algo que não era visível, e que contudo 
existia e que a luz sugeria(...).”22 Tudo o que o eu capta através 
da visão é influenciado pela luz existente nesse momento. 
No processo de produção do projecto, existe um elemento que 
enquadra a visão, quer na prática, quer metaforicamente: a janela. 
21 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 46.
22 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 32.
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“A tensão entre interior e exterior. Na arquitectura retiramos um 
pedaço do globo terrestre e colocamo-lo numa pequena caixa. E 
de repente existe um interior e um exterior. Estar dentro e estar 
fora. (...) uma sensibilidade incrível para a concentração repentina, 
quando este invólucro está de repente à nossa volta e nos reúne e 
segura, quer sejamos muitos ou apenas uma pessoa. Desenrola-se 
então o jogo entre o indivíduo e o público, entre a privacidade e 
o público.”23 Da mesma forma que os olhos do eu enquadram o 
que este vê, também a janela pode enquadrar uma visão. É através 
das janelas que entra nos espaços grande parte da luz natural. A 
janela enquadra e ilumina o espaço, e faz a transição entre interior 
e exterior. Mas o seu significado tem-se vindo a alterar ao longo 
da história. “Enquanto que na arquitectura clássica a janela podia 
ser considerada um objecto belo em si mesmo (...), a bonita janela 
moderna só pode ser entendida em relação a toda a organização 
espacial. Ele deixou de ser um objecto em si mesmo.”24 Passou 
a ter como principal objectivo a forte iluminação interior, permi-
tindo assim diminuir a ‘distância’ para o exterior, aumentando 
o campo visual do sujeito. Existem, por outro lado, arquitectos 
preocupados com o uso excessivo da janela e da luz, nomeada-
mente Juhani Pallasma, que afirma: “em grandes espaços arqui-
tectónicos, existe uma constante e profunda respiração de sombra 
e luz; a sombra inala e a iluminação exala a luz. No nosso tempo, 
a luz transformou-se numa mera questão quantitativa e a janela 
perdeu sua importância como um mediador entre dois mundos, 
entre fechado e aberto, interioridade e exterioridade, privado e 
público, sombra e luz. Tendo perdido o seu sentido ontológico, 
a janela transformou-se numa mera ausência de parede.”25
23 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 47.
24 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 5.
25 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 47.
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2.1.2 Tacto
Apesar da visão ser um sentido principal para a percepção, 
isso não significa que haja uma rejeição dos outros sentidos. 
Nomeadamente, o tacto costuma associar-se à visão, complemen-
tando-a. “O sentido do tacto procede da condição específica para 
o geral, o sentido da visão a partir do geral para o específico.”26 
Isto quer dizer que “o olho é o órgão de distância e separação, 
enquanto que o toque é o sentido da proximidade, intimidade e 
afecto. A visão analisa, controla e investiga, enquanto que o tacto 
aproxima-se e toca.”27 O que é observado pelo eu, é confirmado 
depois pelo tacto. A visão desperta a curiosidade táctil, provocando 
no indivíduo uma ‘necessidade’ de tocar num material, sentir a 
sua  temperatura ou a sua textura, sentir o peso de um objecto. “O 
olho convida e estimula sensações musculares e tácteis. O sentido 
da visão pode incorporar, e mesmo reforçar, outras modalidades 
sensoriais; o ingrediente inconsciente táctil na visão é particular-
mente importante e fortemente presente na arquitectura histórica, 
mas muito negligenciada na arquitectura do nosso tempo.”28 
Os espaços são ‘vazios’, delimitados por elementos físicos, mas 
na realidade o corpo entra com pouca frequência em contacto 
com a matéria que constitui um espaço, ao contrário do que se 
possa presumir. Aqui entra em funcionamento a imaginação, 
recorrendo ao conhecimento prévio, à memória de já ter tocado 
em materiais semelhantes e de sentir a sua textura e temperatura. 
Através da visão imagina-se como seria sentir as texturas. “O tacto 
ocupa um lugar especial na arquitectura, por duas razões: por 
um lado, é inevitável por causa da gravidade, e por outro lado, é 
antecipado pela nossa capacidade de ver formas e texturas.”29
26 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 8.
27 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 46.
28 idem, pág. 26.
29 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 15.
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Mas existem casos mais comuns do uso do tacto como 
elemento de percepção: as pedras irregulares na sola dos 
sapatos, o banco frio, em pedra, em que se senta, a parede 
em que se encosta ou o corrimão de uma escada. Outro 
exemplo são as maçanetas. “O puxador da porta é o aperto 
de mão de um edifício, que pode ser convidativo e cortês, 
ou proibitivo e agressivo.”30 Nestes elementos, em que o 
contacto com o eu é mais frequente, deve haver um especial 
cuidado na escolha das suas texturas e materiais, para 
tentar passar da melhor forma a sensação pretendida.
Neste contexto, a temperatura é muito importante para a 
experiência sensorial. Para além da temperatura dos materiais 
sentidos, a temperatura ambiente e a sua atmosfera, tem uma 
enorme importância na experiência de todo o corpo. “A nossa pele 
capta a temperatura de espaços com precisão infalível; a sombra 
fresca e revigorante debaixo de uma árvore, ou a esfera acolhedora 
de calor num ponto de sol, transformar-se em experiências de 
espaço e lugar.”31 Para vários arquitectos a temperatura é algo 
fundamental. Peter Zumthor fala da temperatura do espaço como 
um ponto fundamental para a criação de uma atmosfera cativante 
num edifício. Sobre o tema ele afirma: “Acredito que cada edifício 
tem uma certa temperatura. (...) O facto de que os materiais retiram 
mais ou menos do nosso calor corporal é conhecido. Histórias 
de como o aço é frio e por isso retira o calor. Mas ao falar disto, 
ocorre-me a palavra temperar. É semelhante a temperar pianos, 
ou seja encontrar o ambiente certo. No sentido literal e figurativo. 
Quer dizer que esta temperatura é física e provavelmente psíquica. 
O que sinto e o que toco... mesmo com os pés.”32 
30 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 61.
31 idem, pág. 58.
32 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 33/35.
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Existem várias formas de explorar o sentido do tacto na arqui-
tectura. Na Casa na Areia dos Aires Mateus, essa experiência 
torna-se marcante, por trazer experiências sensoriais comuns 
para um local improvável. Esta casa encontra-se localizada na 
praia, mas o que a torna interessante é o facto de a areia do 
exterior ser também colocada como pavimento de toda a casa. 
Quando se sai da praia, existe o ritual comum de tentar sacudir 
dos pés toda a areia, para evitar levá-la para casa. Neste caso, 
essa ideia subverte-se, promovendo o contacto permanente 
dos pés com a areia, mantendo a consciência constante de que 
se está junto ao mar, mesmo que seja dentro de casa.
Um exemplo em que o tacto é explorado de diferentes formas, 
mais subtis e trabalhadas, serão as Piscinas das Marés, em Leça 
da Palmeira. Aqui todo o corpo participa na experiência através 
do tacto, entrando em contacto directo com inúmeros materiais, 
texturas e temperaturas. Para além da água salgada, mas relati-
vamente calma, das piscinas, o eu também pode estar numa zona 
de rebentação de ondas, numa zona de praia ‘convencional’ e no 
momento do contacto com a água existem sempre os choques 
térmicos, entre o corpo aquecido pelo sol e a água fria do mar. 
Por outro lado, quando o sol evapora essa água do corpo, fica a 
sensação de pele repuxada pelo sal. Podemos também considerar 
o contacto do corpo com a água doce dos chuveiros. Com o uso 
de roupa de banho, uma grande parte de superfície de pele, que 
normalmente toca apenas com a roupa, está aqui em contacto 
directo com diferentes materiais e texturas: a areia, as rochas, 
pavimento, bancos e muros em betão, a madeira dos vestiários, 
ou simplesmente as cadeiras de plástico da esplanada ou as 
toalhas de praia. Muitas destas experiências são comuns em outros 
edifícios, piscinas ou praias, mas nas Piscinas das Marés todas 
estas experiências individuais se combinam num só local.
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2.1.3 Audição | Olfacto | Gosto
Enquanto que a visão e o tacto fornecem informação de uma 
forma mais directa e objectiva, a audição, o olfacto e o gosto, 
conseguem captar outro tipo de informação, ajudando assim 
à antecipação e posterior interpretação da experiência. 
No caso da audição, tudo o que rodeia o eu, tudo o que se 
move, produz som: pessoas a falar, os passos de outras a 
andar, o barulho de um carro a aproximar-se, do vento ou de 
água a cair. Estes são apenas alguns sons que não precisam 
do auxilio dos outros sentidos, uma vez que, através do uso da 
memória, consegue associar esses sons a imagens. O sentido 
da visão implica exterioridade, mas o som cria uma experiência 
de interioridade, relação, contacto interior e directo.
A progressão do som no espaço, permite perceber a distância 
entre fonte do som e o indivíduo, perceber se está próximo ou 
longe, mas existem condições que podem alterar essa percepção. 
Os materiais que compõe o espaço, possuem diferentes coefi-
cientes de absorção de som e de reverberação e assim, um espaço 
pode absorver o som interior e estar muito bem isolado dos sons 
exteriores, como o exemplo de James Turrell, que cria espaços 
que impedem a propagação do som, e em que a única coisa que 
se começa a ouvir sãos os próprios sons produzidos pelo corpo, 
como a respiração, o batimento cardíaco... Um espaço também 
pode ter um coeficiente de reverberação tão grande, que produz 
ecos, sendo muito complicado distinguir entre o som original e 
as suas reproduções. “O som do espaço. Oiçam! Cada espaço 
funciona como um instrumento grande, colecciona, amplia e 
transmite sons. Isso tem a ver com a sua forma, com a super-
fície dos matérias e com a maneira como estes são fixos.”33 
33 idem, pág. 29.
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Por outro lado, existem espaços construídos com as melhores 
condições possíveis para a propagação do som de uma forma clara 
e limpa. Cada sala na Casa da Música, no Porto, foi pensada para 
ter um tipo específico de propagação de som, dependendo do tipo 
de música. E, ao mesmo tempo, cada sala tenta ter o mínimo de 
transmissão de som entre paredes, para umas não perturbarem 
as outras. A sala principal, a Sala Suggia, é uma caixa totalmente 
independente do resto da estrutura, pousada em elementos de 
borracha que absorvem os ruídos de vibração entre os vários 
materiais. Mesmo os vidros são curvos para não ser neces-
sário caixilhos para os segurar, evitando assim os barulhos das 
vibrações entre o possível metal do caixilho e o vidro. Também 
neste caso, os vidros estão pousados em borracha, que absorve 
as vibrações vindas do exterior. A audição não é apenas envolvida 
em áreas de entretenimento (onde suas exigências são do conhe-
cimento comum). Ela também tem um papel a desempenhar na 
pavimentação de ruas, nos materiais para escadas, nos tetos e 
pisos para um local de trabalho ou de habitação. Todos os sons 
influenciam a forma como o indivíduo percepciona o espaço. 
A captação de cheiros agradáveis ou desagradáveis podem 
também influenciar de forma determinante toda a experiência, 
tornando, por exemplo, um espaço interessante numa má 
experiência por um odor desconfortável presente. Ao mesmo 
tempo, os cheiros têm a capacidade de despertar uma memória 
esquecida mais facilmente que uma imagem. “O cheiro identifica 
lugares e momentos para toda a vida. Talvez seja a raridade 
relativa destas experiências que os torna ainda mais fortes.”34 
Assim, “um determinado cheiro faz-nos inconscientemente 
reentrar num espaço completamente esquecido pela memória 
da retina.”35 Do mesmo modo, os cheiros vêm muitas vezes 
34 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 15.
35 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 54.
81
# 040 Penguin Pool, Berthold Lubetkin, London Zoo, 1934.
ligados a paladares. É comum ficar-se com uma boa ou má 
opinião de um lugar, pelo momento em que se aprecia uma 
refeição, ou um prato específico marcar uma experiência ou um 
espaço (muitas vezes associa-se uma refeição a uma casa de 
um familiar, e mesmo que se aprecie o mesmo tipo de comida 
num outro sítio, a memória do lugar original é despertada).
2.2 Movimento
O movimento do corpo serve de escala e de medida para objectos 
e espaços, mesmo não sendo um dos cinco sentidos. “A arqui-
tectura é imagem apenas num desenho ou fotografia. Assim 
que é construída torna-se a cena e por vezes o cenário de idas 
e vindas, de gestos, mesmo de uma sucessão de sensações.”36 
Assim, a experiência espacial está ligada ao sistema háptico, que 
consiste em tudo o que respeite às trocas directas e recíprocas 
entre o corpo e o espaço. “Contrariamente aos outros sistemas, 
o háptico implica a totalidade do corpo, a maioria das suas 
partes e toda a sua superfície. As extremidades são os órgãos 
sensíveis exploratórios, mas são também órgãos motores perfor-
mativos – equipamento para sentir e anatomicamente preparado 
para fazer. O tacto e a cinestesia associam-se na estruturação 
deste sistema de percepção, dispositivo pelo qual cada pessoa 
obtém informação simultaneamente sobre o que a envolve e 
sobre o próprio corpo: ela sente o objecto relativamente ao 
seu corpo e o seu corpo relativamente ao objecto.”37
Quando se experimenta um espaço, a sua percepção é influen-
ciada pelo movimento, quer do indivíduo quer de elementos no 
próprio espaço. “[A] apreensão visual do espaço pressupõe um 
36 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 15.
37 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 42.
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observador que a realize e a consideração da existência de tal 
observador vem enriquecer, pela criação de situações várias, 
o dimensionamento do espaço. Assim, por exemplo, no caso 
teórico dum espaço organizado a três dimensões por um ponto 
temos duas hipóteses: ou o observador se mantém fixo ou o 
observador se movimenta, o que significa que num e noutro caso 
o observador vê o espaço organizado de modos diferentes, no 
primeiro estaticamente organizado (por convenção), no segundo 
dinamicamente organizado.”38 A forma como se pensa a arqui-
tectura e a forma como se trabalha o espaço pode mudar radical-
mente ao se considerar o eu como um corpo estático e simétrico 
ou como um corpo em movimento dentro de um fluxo. 
Na dança, o movimento do corpo é explorado no seu máximo 
potencial. O corpo movimenta-se livremente mas sempre com a 
consciência do lugar que ocupa. O termo ‘ocupação do espaço’ 
em dança, refere-se aos vários posicionamentos do corpo no 
espaço (palco, rua, espaço destinado a um performance) ao 
longo do tempo. Aqui o espaço é pensado a quatro dimensões: a 
movimentação horizontal e vertical, desde o uso do corpo deitado 
no chão a elevações e saltos, deixando de haver contacto físico 
com o pavimento. Assim, quer para a dança, quer para o normal 
uso de um qualquer lugar, o potencial das estruturas arquitec-
tónicas não reside nas suas formas estáticas, mas sim na acção 
que elas permitem. Entender a arquitectura com esta possibi-
lidade é entendê-la como prolongamento do corpo humano, visto 
que o corpo é, em si mesmo, um conjunto de acções possíveis. 
O arquitecto, ao desenhar limites físicos de um espaço, define 
plataformas para o movimento do corpo: ao criar um plano, nega 
um atravessamento; ao definir um corredor acentua um vector 
linear, permitindo ao mesmo tempo ligar diferentes pontos. 
38 TÁVORA, Fernando; Da Organização do Espaço; 7ª edição, FAUP Publicações, Porto, 2007, pág. 12/13.
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2.2.1 Movimento e Profundidade Visual
Quer estático quer em movimento, o indivíduo percepciona 
cada lugar de formas diferentes. Mas nos dois casos, acres-
centa-se mais uma variante que está directamente relacionada 
com os olhos e a sua capacidade de se movimentar, isto é, o 
movimento visual. Mesmo que o resto do corpo esteja estático, o 
eu consegue percorrer o espaço todo com o olhar, focar a visão 
a diferentes distâncias e através da visão periférica, ainda que 
não tão detalhada, ter uma percepção mais completa do que o 
rodeia. “A visão periférica integra-nos com o espaço, enquanto 
que a visão focada nos empurra para fora do espaço, tornando-nos 
meros espectadores.”39 É com esta primeira prospecção, ainda 
que inconscientemente, que o eu procede na sua exploração, 
através do movimento. Nesta primeira sondagem, a profundidade 
visual, ou seja a distância entre o eu e ponto mais afastado que 
o seu olhar consegue alcançar, é algo que pode ser trabalhado 
de diversas formas, de modo a captar o seu interesse. 
Um dos primeiros aspectos a considerar na profundidade visual 
é a percepção da distância que o olhar pode alcançar, e esta pode 
variar, quer por existirem obstáculos opacos, quer através de 
transparências. Assim, os indicadores mais comuns e eficazes 
para a percepção de profundidade são, por um lado, o efeito de 
perspectiva com, nomeadamente, um gradiente da textura e, por 
outro lado, o fenómeno que nos diz que um objecto que esconde 
parcialmente outro deve estar à frente dele. Um objecto trans-
parente ou translúcido, ou uma abertura numa superfície opaca 
permite expandir ainda mais o campo de visão. Na Plume Grove 
House, de Kasuyo Sejima, os vários espaços da casa estão interli-
gados entre si através de linhas de visão transversal. Praticamente 
todas as paredes têm uma abertura, permitindo que o olhar 
39 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 13.
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atravesse várias divisões da casa. Ao mesmo tempo, com paredes 
de dois a quatro centímetros de espessura, a profundidade das 
aberturas é quase nula, desvanecendo o enquadramento rígido 
que estas pudessem criar. Todas as divisões têm áreas muito 
reduzidas, mas as vistas transversais pela casa permitem que a 
percepção espacial se altere completamente. O espaço continua a 
desmultiplicar-se e a expandir a profundidade a cada passo pela 
casa, uma vez que em diferentes pontos de uma mesma divisão 
se tem pontos de vista e enfiamentos visuais distintos para outras 
divisões. A percepção espacial está em constante mutação.
Esta visão transversal pode ocorrer entre vários espaços 
interiores, mas é mais comum como tema de trabalho entre 
interior e exterior. Aí a profundidade visual pode alcançar o 
infinito, o horizonte, caso a visão não seja bloqueada por outros 
objectos (que podem ir desde elementos naturais, como árvores 
ou montanhas, a edificações). Outra forma de dar a sensação de 
infinito ou continuidade é se o indivíduo não conseguir percep-
cionar ou mesmo perceber qual o ponto em que o espaço acaba. 
No caso dos jardins japoneses, todo o espaço funciona como uma 
encenação, onde o objectivo é a contemplação e a reflecção, e 
não a deambulação, como em vários jardins Europeus. As zonas 
a que os visitantes podem aceder são poucas e controladas. No 
caso dos chamados jardins secos zen, não é mesmo possível 
entrar no jardim, mas apenas observá-lo de forma estática 
através dos alpendres das casas ou templos associados.
 É possível criar diferentes ‘jogos visuais’ que conseguem alterar 
a percepção de profundidade, confundindo a visão, entre o que 
esta vê  e o que é interpretado pelo cérebro. “Nas últimas décadas, 
um novo imaginário arquitectónico surgiu, que emprega reflexão, 
gradações de transparência, sobreposição e justaposição para criar 
uma sensação de espessura especial, bem como sensações subtis e 
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de mudança do movimento e luz. Esta nova sensibilidade promete 
uma arquitectura que pode transformar a relativa imaterialidade e 
leveza da recente construção tecnológica numa experiência positiva 
de espaço, lugar e significado.”40 O desenvolvimento da tecno-
logia permitiu usar diferentes tipos de vidros, desde o comple-
tamente transparente, opaco, baço/translúcido, com gravações, 
cores ou texturas, sem reflexos ou a funcionar como um espelho, 
planos ou curvos, e mesmo com diferentes características depen-
dendo do lado em que o observador se encontra. Mas a tecnologia 
também permitiu que as superfícies envidraçadas aumentassem 
de escala, quer através da produção em tamanhos maiores, mas 
também pelo desenvolvimento de outras técnicas construtivas, 
nomeadamente com o uso do betão armado a partir do moder-
nismo, que permitiu libertar grandes planos verticais de funções 
estruturais. “Trabalhar com transparência envolve nada mais 
do que trabalhar com a matéria para dar um edifício aparências 
diferentes.”41 Passou assim a ser possível aos arquitectos traba-
lharem os materiais de forma mais livre e criativa. No Kanazawa 
Museum, dos SANAA, os espaços de exposição estão dispostos 
separadamente uns dos outros, permitindo a livre circulação entre 
eles. O limite exterior é definido por um plano de vidro, assim 
como algumas salas. A disposição independente das salas, assim 
como o vidro, aumentam não só o campo visual, mas também a 
sua profundidade, do interior para o exterior e vive versa, sendo 
possível ter uma visão transversal de todo o edifício. Aqui, não só 
a composição espacial proporciona essa profundidade visual, mas 
também os materiais escolhidos enfatizam mais essa percepção.
Jean Nouvel usa frequentemente as propriedades do vidro de 
diferentes formas nos seus projectos: “Eu acho muito interessantes 
as qualidades de vidro como material onde se pode projectar 
40 idem, pág. 32.
41 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 62.
91
# 045 Fundação Cartier, Jean Nouvel, Paris, 1994.
imagens, operar com diferentes graus de reflexão, opacidade, 
transparência... Como campo de pesquisa no espaço contempo-
râneo! O que me interessa no vidro é a quantidade de nuances que 
ele oferece, não uma condição de transparência absoluta. Estou 
interessado na complexidade de resposta do vidro a condições 
de luz, a sua qualidade como uma renda que pode ser operada – 
por sobreposição de serigrafias, por exemplo – num plano com 
profundidade. O vidro permite-me aumentar a complexidade de 
um edifício sem formas complicadas; jogar com luzes como uma 
forma de programação de espaço, para deixar o espaço mudar ao 
longo do dia, para sobrepor sinais...”42. “Se eu estou a trabalhar 
com o vidro, eu posso programar o que vou ver. Pode depender 
se eu iluminar pela frente ou por detrás; eu posso brincar com 
a profundidade de campo, com transparência no sentido estrito 
do termo. (...) Os meus edifícios tentam jogar com os efeitos 
da virtualidade, da aparência. Os visitantes perguntam-se se o 
material está presente ou não. Criamos imagens virtuais, criamos 
ambiguidade. Um edifício pode jogar com efeitos de transparência, 
mas fá-lo através de um outro elemento, que é a reflexão.”43 No 
seu edifício da Fundação Cartier, em Paris, todo o edifício é traba-
lhado à volta do tema da transparência e de reflexos. Situado 
numa zona de malha histórica, não era permitido construir algo 
com ‘aspecto moderno’. Mas com a ideia de transformar o edifício 
transparente e de o misturar e confundir com as árvores do 
terreno, acabou por ser aprovado e construído. O projecto consiste 
numa sucessão de planos de vidro, independentes, entre a rua 
e o edifício fechado, também este em vidro. Entre os planos e à 
volta dos mesmo existem várias árvores alguma delas alinhadas. 
No local, o visitante nunca sabe se está a ver o céu através da 
fachada de vidro (que é maior que o edifício) ou o seu reflexo, 
42 NOUVEL, Jean; Incorporating: interview with Jean Nouvel by Alejandro Zaera, in  El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 31.
43 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 62.
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vendo geralmente os dois, e este efeito cria uma ambiguidade 
e múltiplas formas de percepção. O mesmo acontece com as 
árvores: “Se eu olhar para uma árvore através dos três planos 
de vidro, eu nunca consigo determinar se estou a olhar para a 
árvore através do vidro, na frente dele, por trás dele, ou o reflexo 
da árvore. E quando eu plantar duas árvores em paralelo, mesmo 
acidentalmente, ao plano de vidro, eu não posso dizer se existe 
uma segunda árvore ou se é uma árvore real. Estes são artifícios, 
coisas que podemos colocar em nosso saco de truques, o nosso 
saco de truques de arquitectura, e que nunca é suposto falar, mas 
que, de tempos em tempos, tem que ser falado. Estes são os meios 
pelos quais a arquitectura cria um espaço virtual ou um espaço 
mental; é uma maneira de enganar os sentidos. Mas é principal-
mente uma forma de preservar a desestabilizado são.”44 
2.2.2 Movimento do Corpo no Espaço
O movimento e a profundidade visual, assim como a modo como 
estes são explorados, são aspectos fundamentais na percepção 
espacial por parte do utilizador. Como já foi referido, é este 
contacto visual que desperta a curiosidade do eu e que o impul-
siona para o movimento através do espaço. “É esta possibilidade 
de acção que separa a arquitectura de outras formas de arte. 
Como consequência desta acção implícita, uma reacção corporal 
é um aspecto inseparável da experiência da arquitectura.”45 É a 
capacidade motora do corpo que confere movimento ao espaço, 
dado que este não tem dinâmica por si só. É também o movimento 
que introduz a variante do tempo no espaço. “O corpo movimen-
ta-se, rompe com a inércia, (re)conhece o espaço que o envolve 
nas percepções do seu sentir, manifestando-se na fuga à gravidade 
como forma de exprimir a sua beleza.”46 O percurso dos corpos 
44 idem, pág. 8.
45 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 63.
46 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 32.
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no espaço desenham o tempo no mesmo. Sem movimento, 
a arquitectura não faz sentido, uma vez que o movimento é 
uma característica intrínseca ao corpo humano e a arquitectura 
necessita de ser usada e percorrida para ter significado.
No museu Guggenheim em Nova Iorque, de Frank Lloyd Wright, 
a espiral que compõem o espaço principal de exposição só ganha 
sentido se for percorrida pelo visitante. Um visitante que simples-
mente use o elevador para ir ao topo do edifício, e voltar a usar 
o mesmo meio para sair, não experiência esta obra em toda a 
sua potencialidade. É como ler só o início e o fim de um livro, 
pode-se deduzir a história mas não se compreende a essência. 
A percepção espacial é totalmente diferente se o corpo estiver 
estático ou se está em movimento durante a experiência espacial. 
Qualquer um destes estados é válido para a percepção espacial, 
mas cabe ao arquitecto decidir como quer que o espaço seja 
experimentado, trabalhando-o de forma a que esse objectivo seja 
transmitido ao visitante de forma intuitiva, sem necessidade de 
recorrer a mecanismos e sinaléticas adicionais. “A capacidade 
de orientação no interior de um espaço é uma noção simples 
mas é uma noção necessária ao habitat e fala da relação funda-
mental que deve existir entre o homem e aquilo que é o seu 
espaço envolvente.”47 Existem formas de condução das pessoas 
pelo espaço, ou simplesmente esperar pela deambulação. 
Um percurso pode ser trabalhado de modo exaustivo para 
proporcionar a todos os visitantes experiências semelhantes. 
Richard Serra trabalha as suas esculturas e instalações de 
modo específico para cada local, possuindo uma escala que 
supera o indivíduo. Apesar da escultura não ter função progra-
mática como a arquitectura, neste caso o movimento é igual-
mente importante para a percepção da obra. Elas incentivam 
47 BOTTA, Mario; Ética do Construir; Edições 70, Lisboa, 1996, pág. 79/80.
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o corpo do observador ao movimento dentro e em torno das 
suas esculturas, explorando a relação deste com os espaços 
interiores, que ora se inclina e fecha sobre ele, ora se abre para 
a paisagem. Não é possível ter a completa percepção da obra a 
partir de um único ponto, pela sua escala e configuração.
No caso da Casa de Chá da Boa Nova, do arquitecto Álvaro Siza 
Vieira, o percurso de entrada até ao momento em que o sujeito 
se senta numa mesa, é trabalhado ao pormenor. A pequena 
construção encontra-se junto ao mar, misturando-se com as 
rochas envolventes e o acesso ao local é feito maioritariamente 
de carro. Após estacionar no pequeno parque automóvel exterior, 
existe apenas um pequeno percurso pedonal até à entrada. No 
ponto de acesso a esse percurso, o observador tem um lance de 
degraus que lhe corta a vista. Enquanto sobe, o mar começa a 
aparecer progressivamente à sua frente, até se ter uma vista total-
mente desimpedida sobre o horizonte. A partir deste ponto este é 
obrigado a virar à direita, perdendo o alinhamento visual directo 
com o mar. Quando chega à entrada, esta encontra-se rebaixada 
e rodeada de rochedos. Entra num piso superior só com luz 
zenital, e só depois de se descer a escadaria que leva aos salões 
de chá é que se volta a ter o impacto da vista sobre o mar.
Neste caso, o movimento e a percepção do eu é totalmente 
controlado e direccionado em percursos previstos. Por outro 
lado, um espaço pode também incentivar a deambulação livre. 
“[A] serenidade e a sedução (...) prende-se com o facto de nós 
nos movimentarmos dentro da arquitectura. A arquitectura 
é certamente uma arte espacial, é o que se diz, mas a arqui-
tectura também é uma arte temporal. Não vivo apenas num 
segundo. (...) Achámos muito importante criar um certo ‘vaguear 
livre’. não conduzir, mas seduzir. Por exemplo, um corredor de 
hospital: condução. Mas também existe a sedução, o deixar 
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andar, o vaguear, e isto nós os arquitectos conseguimos fazer. 
Por vezes, este saber assemelha-se um pouco a uma encenação. 
(...) Como arquitecto tenho de ter cuidado para que não se torne 
num labirinto, pelo menos, se eu assim não quiser. E depois 
volto a introduzir orientação, faço excepções, como vocês todos 
sabem. Conduzir. Seduzir. Largar, dar liberdade. Para certo tipo 
de utilização é melhor e faz mais sentido criar calma, serenidade, 
um lugar onde não terão de correr e procurar a porta. Onde 
nada nos prende e podemos simplesmente existir.”48 – explica 
Peter Zumthor, sobre a sua forma de desenhar o espaço.
Por oposição, no Rolex Learning Center, em Lausanne, dos 
SANAA, todo o edifício funciona como um espaço único, onde os 
visitantes podem vaguear livremente. Os diversos programas que 
necessitam de limites mais definidos são colocados no meio do 
espaço, quase que como objectos temporários e, na sua grande 
maioria, o material em que é feito esse limite permite a visão 
através deles (desde vidro, a redes metálicas). Nos programas que 
não necessitam de limites físicos, que se encontram espalhadas 
pelo espaço, os desníveis curvos do pavimento fazem essa 
separação, não só visual, mas também inconsciente para os 
utilizadores. O espaço encontra-se assim povoado por pessoas, 
ora a trabalhar nas mesas, ora simplesmente sentadas no chão 
ou em pufes, dando uma forte sensação de comodidade e de 
informalidade, aspecto que raramente se encontra noutras 
bibliotecas com regras mais formais. Ainda assim, em alguns 
pontos foram colocadas, posteriormente ao projecto, algumas 
barreiras físicas, quebrando esta ideia de vaguear livre. O Kait 
Workshop, de Junya Ishigami, leva uma ideia semelhante ao 
limite, criando um espaço único sem qualquer parede. Apenas 
com colunas elegantes, define tensões e prioridades, fazendo 
dos utilizadores peças fulcrais da organização do edifício.
48 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 43/45.
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2.2.3 Espaço em Movimento
“O espaço muda com o movimento do sol, o lugar muda 
com o movimento dos seres humanos.”49 Num espaço, 
o movimento da luz ou de outros indivíduos que podem 
percorrer o espaço, pode influenciar a sua percepção por parte 
do observador. Mas neste caso, quando se refere a espaço 
em movimento, fala-se de o próprio objecto arquitectónico 
ter elementos que se podem movimentar. Poderia falar-se 
de espaços flexíveis, cuja configuração pode ser alterada ao 
longo do tempo. No entanto, essas alterações iriam apenas 
influenciar de forma diferente a percepção do espaço, em 
diferentes ocasiões, e não numa só experiência espacial. 
Na escultura, podemos falar dos Mobiles do Calder que vieram 
introduzir nesta arte a quarta dimensão, o tempo, não através 
do movimento do observador, mas através do movimento 
do próprio objecto. Em arquitectura, um exemplo simples do 
aspecto a que se refere este espaço em movimento, seria o vento 
a abanar elementos leves como cortinas, ou o constante abrir 
e fechar de portas. São elementos que se movimentam sem 
um ritmo constante, uma vez que um objecto num movimento 
repetitivo, teria sempre o mesmo impacto na percepção pelo 
indivíduo, não se alterando ao longo da experimentação.
Um outro exemplo em que o próprio programa do espaço é 
pensado exactamente para o movimento de elementos, são as 
estações de comboios, autocarros, portos de navios ou aeroportos. 
O vai e vem destes determinam a percepção do espaço. Apesar 
dos horários fixos para as suas movimentações, como não têm 
um ritmo constante, a atenção do indivíduo está permanente-
mente a ser desviada. No caso dos portos, o movimento provocado 
pela ondulação da água, também influencia a experiência.
49 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 135.
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Nestes últimos exemplos, podemos falar de outro tipo de 
‘movimento espacial’, quando o indivíduo se encontra dentro 
desses mesmos objectos em movimento. Ao andar em trans-
portes, nomeadamente os encerrados em que só se tem 
percepção do exterior através do espaço limitado de uma janela, 
existe uma percepção aparente de que o espaço exterior se 
encontra em movimento, uma vez que os objectos que estão 
em contacto directo com o eu se encontram estáticos (interior 
de um carro ou de um comboio). Esta sensação do exterior 
em movimento é mais enfatizada quando o indivíduo não 
se encontra a manipular o veículo, pois assim não consegue 
prever as alterações e movimentos que este vai fazer e, 
consequentemente, a forma como o exterior vai ser percep-
cionado. Existem assim dois ritmos diferentes de movimento a 
coexistir, o movimento do veículo em relação ao seu exterior, 
e o movimento do corpo em relação ao interior veículo. 
2.3 Circunstâncias Variáveis
Na experimentação de um mesmo espaço, pelo mesmo indivíduo, 
existem factores que vão variando, que alteram a percepção do 
mesmo, e que não são passiveis de ser controlados. Assim, ao 
“conjunto de factores naturais e humanos (e só é possível distin-
gui-los na medida em que o fenómeno seja observado à escala do 
homem mas, de qualquer modo, eles estão intimamente ligados 
entre si), daremos o nome de ‘circunstância’; sendo assim ‘circuns-
tância’, pelo próprio significado da palavra, será o conjunto de 
factores que envolvem o homem, que estão à sua volta e, porque 
ele é criador de muitos deles, a esses haverá que juntar os que 
resultam da sua própria existência, do seu próprio ser.”50
50 TÁVORA, Fernando; Da Organização do Espaço; 7ª edição, FAUP Publicações, Porto, 2007, pág. 22.
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Essas circunstâncias podem ser assim divididas tendo em consi-
deração o lugar, o indivíduo e também o tempo. No entanto, todas 
elas vão interferir em simultâneo, possivelmente com diferentes 
intensidades, na percepção espacial por parte do eu.
2.3.1 Do Lugar 
A cadência das variações ligadas ao lugar pode ser longa e subtil, 
ou mais frequente e perceptível. “Existe algo muito poético na 
‘consciência da eternidade’ sugerido pela fragilidade de um instante. 
Mal sentido, o instante perdido leva facilmente em uma dimensão 
poética ou metafísica. O jogo com a vibração da luz, ou na mutação 
da percepção da matéria pela luz, usa esses elementos evanes-
centes: gotas de chuva na luz, um breve brilho, uma reflexão...”51
As condições atmosféricas do lugar vão variando ao longo 
das diferentes estações do ano e será totalmente diferente 
uma experiência num dia de sol e calor, ou num dia chuvoso e 
frio, causando diferentes sensações a um mesmo sujeito que 
experiencie o mesmo espaço em diferentes épocas do ano. Gabriel 
Basilico descreve uma dessas segundas experiências, em que o 
espaço se parece transformar: “Pela primeira vez ‘vi’ as ruas e, com 
elas, as fachadas das fábricas cortarem-se nítidas, claras e isolado 
contra um céu de um azul extraordinariamente intenso, graças ao 
qual a visão comum das formas adquiriu uma aparência incomum. 
Pude ver assim, como se nunca o tivesse visto antes, um extremo 
da cidade sem a eternidade do movimento quotidiano, sem a 
presença constante de carros, sem pessoas, sem sons, e sem ruído. 
Vi a arquitectura representar-se na sua essência, filtrada pela luz, 
um modo surpreendentemente espectacular e monumental.”52 
Ao mesmo tempo, dependendo da sua localização geográfica, as 
51 NOUVEL, Jean; A conversation with Jean Nouvel by Cristina Díaz Moreno & Efrén García Grinda, in El Croquis - Jean 
Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 15.
52 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 25/32.
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alterações climatéricas podem ser mais ou menos acentuadas, 
não sendo as mesmas em todo o lado. Existem lugares onde 
será mais frequente estar sol, outros pelo contrário estar a 
chover. Simultaneamente, existem pontos onde à partida 
nunca será possível observar uma envolvente em neve, por 
exemplo, mas existe uma alteração que é comum a todos 
os lugares: a passagem do dia para a noite, e vice-versa. 
Um espaço iluminado com luz natural é necessariamente 
distinto de um espaço iluminado com luz artificial. 
Num espaço completamente isolado das alterações climaté-
ricas e de luminosidade do exterior a percepção do tempo fica 
distorcida. É como experimentar a estranheza de sair de um 
destes lugares (um centro comercial, um museu, uma sala de 
teatro) e deparar-se com o facto de já ser noite. O corpo humano 
necessita da luz natural para regular o ‘relógio’ interno do corpo, 
uma vez que o homem é um ser diurno. Daí ser comum alter-
nar-se os turnos dos trabalhos nocturnos com os diurnos, para 
evitar que o organismo entre em conflito com o facto de ser 
noite e o mesmo ter de se manter acordado, ou vice-versa.
Para além da iluminação, a profundidade visual também se altera 
entre dia e noite. A transparência do vidro de uma janela está 
directamente relacionado com a direcção da luz. Do interior de um 
espaço será possível ver o exterior em toda a sua profundidade 
se for de dia. Mas se de noite o exterior não for iluminado essa 
profundidade visual perde-se. O arquitecto deve assim pensar e 
trabalhar o espaço tendo em conta estas alterações nas condições 
atmosféricas e de luz. Jean Nouvel  comenta sobre o tema: “Para 
mim também é importante estudar um edifício como ele aparecerá 
na neblina, sob a chuva, ou à noite... Eu acho que as luzes coloridas 
e sinais de uma rua comercial é um dos espectáculos arquitec-
tónicos mais surpreendentes. As intensidades de luz ou de cores 
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também são dimensões muito importantes da percepção, que 
são sistematicamente ignoradas como banal ou vulgar.”53 
Existe um aspecto que o arquitecto pode prever, mas não pode 
controlar, que é o número de pessoas que experienciam um 
mesmo espaço em simultâneo. Espaços como estações de 
transportes públicos, estádios, teatros ou espaços religiosos, 
pressupõem um grande número de indivíduos a usufruírem 
dos mesmos ao mesmo tempo. O seu impacto advém dessa 
quantidade de pessoas que se movimenta, produz sons e 
que lhe dão ‘vida’. Mas a experiência de um desses espaços 
completamente vazios é de igual modo imponente, por vezes 
até ainda mais. Na relação do corpo com o espaço, o facto 
não haver outros corpos a dar escala, faz com que se tenha 
uma percepção de uma escala maior destes grandes vazios. 
O mesmo se passa no sentido inverso. Num espaço pequeno 
e acolhedor, se estiverem presentes demasiados indivíduos, 
este torna-se desconfortável e mesmo claustrofóbico. 
Ao mesmo tempo, o tipo de pessoas e as suas acções também 
podem variar a percepção do espaço: muitos indivíduos em 
total silêncio, ou em manifestações audíveis; um grupo de 
crianças a brincar ou a chorar; crianças a correr, ou um grupo 
de idosos a movimentar-se lentamente. Ou seja, as acções 
que os outros indivíduos executam, influencia determinan-
temente a forma como o eu percepciona o espaço. 
2.3.2 Do Indivíduo
Independentemente do número de pessoas presentes num 
espaço ou das condições específicas do lugar, existem variantes 
que dependem exclusivamente do sujeito que experiencia 
o espaço, as quais influenciam a sua percepção. O estado 
53 NOUVEL, Jean; Incorporating: interview with Jean Nouvel by Alejandro Zaera, in  El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 35.
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emocional do eu é um dos factores que mais afecta a percepção 
do que o rodeia, ou seja, o facto do individuo se sentir feliz 
ou bem disposto, ou pelo contrário triste ou deprimido, pode 
significar a diferença entre uma boa experiência ou uma não 
tão boa, ou simplesmente totalmente indiferente. O facto de 
o sujeito se encontrar só ou acompanhado, ou a idade deste e 
a condição física também alteram a sua percepção de todo o 
ambiente que o rodeia: uma experiência em criança a correr pelo 
espaço ou a de um adulto sentado a conversar são completa-
mente diferentes. A memória que ele guarda dessa experiência, 
as sensações e a percepção de escala serão distintas. 
Neste caso é importante ter em consideração o estado de 
concentração ou distracção em relação ao que o envolve. Um 
arquitecto ou um estudante de arquitectura são ensinados e 
treinados a observar tudo o que os rodeia, nomeadamente 
edifício de outros arquitectos. Mas, por outro lado, para quem 
habita um espaço diariamente, é importante que a própria 
arquitectura se dissipe na sua rotina diária. “Um dos grandes 
problemas com a arquitectura é que deve tanto existir como ser 
rapidamente esquecido; que os espaços de ismos vividos não 
são projectados para ser experimentado de forma contínua. O 
problema do arquitecto é que ele está sempre em processo de 
análise dos lugares que ele descobre, observando-os, o que 
não é uma posição normal”54 para um não arquitecto.
A percepção do uso regular de um espaço não será a mesma de 
uma visita pontual. Ao mesmo tempo, a primeira visita a um local, 
nunca será igual às seguintes. É impossível repetir/reconstruir a 
experiência no/do espaço. O movimento é irrepetível, a experiência 
arquitectónica, porque se baseia no movimento, também o é. Logo, 
a obra arquitectónica também é uma ‘obra aberta’, dependendo das 
54 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 12.
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circunstâncias de apreensão, de como o sujeito percepciona. Sem 
a experimentação por parte do homem, a arquitectura perde o seu 
significado. “O corpo não é uma mera entidade física; é enriquecido 
quer pela memória e quer pelo sonho, passado e futuro. (...) [A 
nossa] capacidade de memória seria impossível sem uma memória 
corporal. O mundo reflecte-se no corpo, e o corpo é projectado 
sobre o mundo. Lembramo-nos através dos nossos corpos tanto 
quanto através do nosso sistema nervoso e do cérebro.”55
Mesmo usando o exemplo extremo da perda de memória, uma 
experiência nunca pode ser repetida da mesma forma, porque se 
o indivíduo perdeu a memória daquele espaço, também perdeu 
as memórias (ou pelo menos parte delas) que faziam parte de 
si aquando a primeira visita. Como já foi referido, tudo o que o 
eu experiencia marca-o, integra-se nele e altera a forma como 
este irá explorar outros espaços. Assim, basta a perda de uma 
parte da memória, para o eu não ser exactamente o mesmo 
indivíduo que foi da primeira vez que visitou o espaço.
2.3.3 Do Tempo
A definição de tempo pode ter vários significados. No caso do 
tempo como variável na percepção do espaço pode-se falar do 
tempo como duração da experiência e do tempo histórico em 
que a obra é feita e em que a mesma é visitada. “Na arquitectura 
– e também a mais ou menos longo prazo – o tempo joga como 
factor fundamental e não apenas como dimensão do observação 
mas como dimensão da própria obra, sabido como é que um 
edifício tem uma vida – tal como uma pintura ou uma escultura 
– neste caso mais agitada pois que o cumprimento de determi-
nadas funções concretas e obrigam a uma actualização – ou a 
um abandono – que o alteram como espaço organizado.”56 
55 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 45.
56 TÁVORA, Fernando; Da Organização do Espaço; 7ª edição, FAUP Publicações, Porto, 2007, pág. 16.
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No caso da duração da experiência, esta pode adquirir várias 
nuances. Não existe um limite mínimo ou máximo de tempo 
para se considerar uma experiência, uma vez que todos os 
locais que habitamos são constituídos por espaço, ou seja, 
estamos em constante experimentação. A divisão mental entre 
várias experiências pode ser efectuada tendo em consideração 
a vivência de um único espaço, ou uma junção de vários, ou 
por outro lado, a vivência através de um movimento constante 
e contínuo entre vários espaços: uma passagem rápida por um 
corredor, que funcione como um percurso em direcção a outro 
destino, ou uma paragem pontual no mesmo (as ruas são o 
exemplo máximo dessa experimentação de rápida duração, 
ligada sempre ao movimento direccional); ou uma visita 
prolongada, que pode ser pontual (visita a um monumento, 
museu, local religioso), ou regular (a escola, o local de trabalho, 
a casa que se habita ou de um familiar ou amigo).
Um outro significado para o conceito de tempo está relacionado 
com a circunstância histórica. A experiência e a percepção de 
um espaço acabado de construir, ou construído recentemente, é 
necessariamente distinta quando se visita um edifício construído 
noutra época histórica. Ao longo dos séculos, as características 
e os propósitos da arquitectura vão-se modificando. Um edifício 
construído no século XV não será similar a um do século XXI. 
Assim, a percepção de um mesmo edifício por um indivíduo 
nascido na mesma época da sua construção ou por um outro 
indivíduo anos mais tarde, ou mesmo séculos, será totalmente 
diferente, quer porque o estado de conservação do edifício em si se 
vai alterando, quer porque o tipo de experiências a que o indivíduo 
está habituado, os seus gostos e as suas expectativas, passam a 
ter outros contornos e objectivos. Por exemplo, no caso de uma 
igreja a visita pode ter um motivo religioso e espiritual, ou pode 
ser uma experiência turística, ou ainda para o seu estudo histórico. 
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Em cada caso, existe um diferente foco de atenção e interesse.
As diferentes combinações de circunstâncias variáveis, 
associadas a diferentes indivíduos, faz com que seja impos-
sível existir duas experiências iguais, quer em relação ao 
espaço, quer em relação ao indivíduo. Cada momento de 
experimentação e percepção é único e irrepetível.
2.4 Percepção
A percepção serve como intermediário entre a sensação e o 
conhecimento. Aquando a experiência, o eu recebe vários 
estímulos sensoriais, em que a percepção capta informação de 
todo o processo, para de seguida ser trabalhada pela razão. “A 
percepção estrutura, de imediato, os campo de sentido para as 
imagens e para as correspondentes figuras: determina as articu-
lações tipológicas, a categoria e a expressão da nossa apreensão 
sensitiva do mundo exterior, configura para a nossa interpretação 
sobre a realidade.”57 Quando se trata de pensar e experimentar 
a arquitectura, está-se perante um devir contínuo. O arquitecto 
é, nesse sentido, um coreógrafo de gestos, mas um coreógrafo 
que prevê o improviso, o imprevisto, uma vez que a “a percepção 
não é neutra;  nós comparamos continuamente o que vemos com 
situações que já tenhamos anteriormente encarado e assimila-
dos.”58 Assim, como já foi referido, nenhuma experiência e conse-
quente percepção será igual a outra. Quer quando se trata da 
experiência nova de um espaço, quer quando já é uma repetição, 
o eu não vê exactamente o que está diante de si, mas antes o 
que espera ver, ou seja, ele antecipa todas as suas experiências 
com base na memória visual e corporal acumulada. 
57 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 15.
58 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 27.
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No Memorial aos Judeus Mortos da Europa, do arquitecto Peter 
Eisenman, não existe uma função pragmática para o espaço, mas 
apenas o objectivo de provocar / despertar sensações no visitante 
aquando da exploração espacial. A temática do holocausto é extre-
mamente pesada e ao se conhecer o motivo da construção deste 
monumento, a percepção é automaticamente condicionada. Existe 
um pequeno museu subterrâneo no local, mas para quem conhece 
a história por detrás deste monumento, as imagens e textos não 
são necessários, uma vez que o memorial consegue provocar 
as mesmas sensações, mas de forma mais abstracta, não total-
mente compreendida pela razão. De longe a obra assemelha-se 
a um enorme cemitério. Ao penetrar no meio dos monólitos, o 
pavimento começa a descer, ao mesmo tempo que estes se tornam 
mais altos. Estes inclinam-se dando ao visitante uma sensação 
claustrofobia e aperto. Mas, ao mesmo tempo, os imensos corre-
dores  formados pela grelha regular dos blocos de betão provocam 
uma sensação arrepiante, ao pensar no número de mortos que 
este memorial representa. É um espaço com um enorme poder, 
transmitindo ao sujeito o peso das mortes. No entanto, todas estas 
sensações vêm ligadas ao conhecimento do holocausto. Sem esta 
noção prévia, a percepção do espaço seria totalmente diferente, 
nomeadamente observando algumas crianças que brincam às 
escondidas nesse mesmo espaço.  
“A nossa memória age sobre as nossas percepções e influencia 
os nossos juízos para além das verdades ‘objectivas’.”59
A percepção é algo pessoal, que será sempre diferente de sujeito 
para sujeito e de experiência para experiência. “Arquitectura é o 
nosso principal instrumento para nos relacionarmos com o espaço 
e o tempo, e dando a estas dimensões uma medida humana. Ele 
domestica espaço ilimitado e tempo infinito para ser tolerado, 
59 idem, pág. 27.
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habitado e compreendido pela humanidade.”60 Mas, “quando 
a relação entre o sujeito e o mundo se torna problemática nem 
sequer valem os estudos empíricos de investigação fenomeno-
lógica. Hoje vivemos na estranheza entre o eu e o outro, entre o eu 
e o mundo, em limite inclusive entre o eu e ele próprio. A nossa 
percepção não é estruturante mas sim nómade. A experiência 
do corpo e que lhe é exterior é composta de ingredientes hetero-
géneos, de átomos que não constituem moléculas, de partes 
que não se encaixam umas nas outras. Esta percepção errática e 
nómade da realidade é um traço tão característico da nossa crise 
que a arquitectura o manifesta numa multitude de aspectos.”61
Neste contexto, a distância à arquitectura, isto é, o reconheci-
mento de um edifício a partir de informação partilhada, e não da 
visita presencial à obra, representa um perigo latente. Para se 
conhecer um edifício ou se visita e experiencia na primeira pessoa, 
ou se está sujeito ao que os outros decidem mostrar e explicar, 
o que geralmente nunca se refere à obra na sua totalidade. Não 
só não se conseguem mostrar todos os pontos de vista, devido 
à sua infinidade em termos de coordenadas espaciais nas três 
dimensões, mas falta também o ‘tempo’, o movimento, a deambu-
lação, a percepção pelos sentidos, a escala, a envolvente e o seu 
impacto e o da obra nesta, os pormenores que se escondem.
Existe assim, uma grande crítica à substituição da fotografia 
pela experiência presencial. “Aura designa, por um lado, uma 
experiência de sedimentação, de concentração das energias de 
um projecto de percepção (daí que na fotografia, dado que se 
torna possível a fixação sem redenção de um acontecimento pela 
imagem, anulando o processo de sedimentação, a aura entre 
em declínio; aliás, em todos os casos em que se acumulam as 
60 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 17.
61 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, 
Barcelona, 1995, pág. 22.
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mediações, que substituem a coisa e o exercício da imaginação e 
da rememoração em volta da coisa, a aura entra em declínio) (...). 
[A] fotografia seria a verdadeira encarnação da decadência da aura: 
a impossibilidade de a máquina devolver o seu próprio olhar.”62
A visão estática de imagens pré-seleccionadas nunca conseguem 
fornecer esta informação, nem mesmo através de vídeo, pois 
também este terá sempre pontos de vista seleccionados por 
outrem. “Na experiência da arte, uma troca peculiar ocorre; 
eu empresto as minhas emoções e associações para o espaço 
e o espaço empresta-me sua aura, que seduz e emancipa as 
minhas percepções e pensamentos.”63 Assim, quando se vê a 
obra em fotografias e depois se visita a obra, podem acontecer 
percepções contraditórias, como falsas espectativas ou surpresa 
positiva, algo parecer maior ou mais pequeno, ter uma ambiência 
distinta do que à partida as imagens levavam a imaginar. 
O projecto do arquitecto Valério Olgiati em Zernez, foi desenhado 
com pormenores que apenas adquirem importância na visita 
ao local. É um edifício que em nada se relaciona, ou tenta 
relacionar, com a arquitectura da envolvente. De facto, o arqui-
tecto cria um plinto elevado, sobre o qual constrói depois o 
volume em L. Cada piso é ligeiramente maior que o anterior, 
criando uma linha de sombra na fachada. A diferença é mínima, 
não sendo perceptível no interior. Existe uma única sala em cada 
braço e piso do edifício, todas elas iguais e simétricas. É com a 
escada dupla que o percurso se desenha, subindo por um lado 
e descendo por outro, não havendo quebras nesse percurso. É 
uma estrutura organizacional muito clara, que se percebe quer 
nas plantas do projecto, quer na visita à obra. O problema desta 
obra, e a diferença entre as fotografias e a realidade, é a forma 
como o seu interior foi ocupado. A curadoria deste centro de 
62 MOLDER, Maria Filomena; Semear na neve; 1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 55/56.
63 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 12.
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informação não teve a mínima consideração com a ideia base 
do projecto, subdividindo os espaços, encerrando as janelas, 
sobrelotando-os de informação e objectos. Tanto a exposição 
como o edifício saem prejudicados pela sua não relação.
2.4.1 Experiência 
“Arquitectura com significado faz-nos experimentar a nós próprios 
como seres encarnados e espiritual completos.”64 A arquitectura 
precisa do homem para ser sentida e experimentada, para ter 
significado. O homem precisa dos cenários, para o seu quoti-
diano, que a arquitectura lhe dá.  A organização do espaço em 
função do corpo é a essência da arquitectura desde os primórdios 
da sua história, em que o homem primitivo construía abrigos 
para satisfazer as suas necessidades. O sujeito e o mundo são 
indissociáveis, uma vez que o sujeito não é um mero espec-
tador do espaço, sendo ele que o torna emergente e percep-
tível. A experiência, neste caso espacial, refere-se ao conhe-
cimento adquirido por contacto directo com o objecto, sendo 
uma acção empírica, anteriormente ao exercício da razão. “A 
visão próxima e remota, o tacto, o movimento do corpo estabe-
lecem as condições da experiência do espaço de modo que 
a produção de novos espaços e novas experiências espaciais 
está indissoluvelmente ligada à exploração dos mecanismos de 
percepção do ser humano.”65 Como foi referido anteriormente, 
o eu utiliza todo o seu corpo na experimentação e percepção do 
espaço, é o instrumento que o eu espontaneamente usa para 
conhecer o realidade, usando-o como unidade de medida.
Mas para haver uma experiência, tem de haver uma acção 
por parte do eu. Pressupõe ‘dilatação’ temporal, isto é, 
pressupõe uma sequência de momentos, movimentos, 
64 idem, pág. 11.
65 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, 
Barcelona, 1995, pág. 114.
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de tempo para a experimentação. “Os nossos corpos e 
movimentos estão em constante interacção com a envol-
vente; o mundo e o próprio eu informa-se e redefine-se 
a cada um constantemente. A percepção do corpo e da 
imagem do mundo anda à volta de uma única experiência 
existencial contínua; não existe nenhum corpo separado do 
seu domicílio no espaço, e não existe espaço sem relação com 
a imagem inconsciente da percepção do próprio eu.”66
Ao projectar, o arquitecto consegue controlar alguns aspectos 
importantes na experiência espacial de uma obra, mas deve 
ter sempre em consideração que cada indivíduo é único. 
Assim, “conceitos como [sequência], deslocação, velocidade, 
memória, vistos em termos de uma trajectória imposta, ou 
uma trajectória conhecida, permitem-nos compor um espaço 
arquitectónico com base não apenas no que vemos, mas no 
que temos memorizado como uma sucessão de sequências 
que são contrastes entre o que é criado e que estava origi-
nalmente presente na nossa percepção do espaço.”67
No Museu Teshima, para gotas de água, numa ilha no Japão, o 
arquitecto Ryue Nishizawa define exactamente como quer que 
o visitante entre em contacto com a sua obra. O museu está 
localizado no topo de um monte, entre duas pequenas colinas. 
Depois de se subir vê-se uma bolha gigante, branca, no meio do 
verde. Mas para se aceder à entrada, o arquitecto desenhou um 
percurso que obriga o visitante a contornar umas das colinas. O 
contacto visual com a obra perde-se, mas é substituído por uma 
vista desafogada sobre o mar. Ao longo do percurso é possível 
parar e sentar a desfrutar da vista, esquecendo por momentos o 
motivo da visita. Continuando chega-se à entrada, onde o visitante 
se tem de descalçar. O espaço interior tem um enorme vão, feito 
66 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 40.
67 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 7.
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em betão branco, perfeitamente polido. Existem duas aberturas 
na cúpula que permitem ver o céu e que inundam o espaço de luz. 
Todo o ambiente é sereno, com uma calma que é transmitida ao 
visitante. No pavimento vêm-se bolhas de água a formar, e quando 
atingem uma certa dimensão ‘correm’ pelo espaço até pontos 
mas baixos, mas imperceptíveis ao sujeito. Os pés ficam frios, 
pontualmente pisa-se uma bolha de água. Predomina a simples 
contemplação e o silêncio. É um projecto com o único objectivo de 
proporcionar sensações na experiência e percepção espacial.
No caso de La Congiunta, do arquitecto Peter Markli, toda a 
experiência é peculiar. Localiza-se num vale na Suíça profunda, com 
acesso apenas por carro, não sendo um lugar turístico, o que torna 
este museu ainda mais intrigante. É necessário pedir a chave num 
café da aldeia quase deserta, e depois andar por caminhos estreitos 
e pelo meio de campos para chegar à entrada. É um objecto pousado 
no meio da natureza, sem um percurso de acesso definido. A porta é 
pequena, tornando o espaço interior, quando se entra, ainda maior. 
Sucedem-se vários espaços, com diferentes tamanhos e proporções, 
que exibem esculturas de Hans Josephson, interligados por um eixo 
central de portas. Estas encontram-se elevadas do chão, funcio-
nando como janelas baixas, impedindo assim um percurso contínuo 
longitudinal. Assim, o visitante tem a percepção clara dos limites de 
cada sala, mas ao mesmo tempo tem a noção total da obra. A luz 
é zenital, quando se entra no museu, deixa-se de ter contacto com 
o exterior. Sendo uma obra clara e simples, proporciona toda uma 
experiência  e uma percepção da obra, um pouco fora do comum.
 A experiência espacial é indissociável da percepção, funcionando 
em simultâneo. “A nossa forma de experimentar o mundo à nossa 
volta depende de como o percebemos. Sem uma visão abran-
gente, a realidade aparecerá como uma massa de fenómenos não 
relacionados e factos sem sentido, em outras palavras, totalmente 
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caóticas. Num mundo assim seria como viver num vácuo: tudo 
teria igual importância; nada poderia atrair a nossa atenção; e 
não haveria nenhuma possibilidade de utilizar a mente.”68
2.4.2 Interpretação | Compreensão
Quando se vive/visita um espaço, a percepção que temos dele 
pode variar. Mas nesta percepção não significa que haja um clara 
consciencialização do que se passa. Funciona como conhecimento 
empírico, do qual se pode ou não tomar consciência. A fenomeno-
logia estuda, neste campo, a compreensão dos fenómenos que se 
apresentam à percepção do indivíduo. Parte da experiência pode 
ser processada mentalmente, e o indivíduo pode tenta-la perceber e 
interpretar. Esta interpretação será sempre subjectiva e dependerá 
do tipo de experimentação que este fez. “O que se conserva, a coisa 
ou a obra de arte, é ‘um bloco de sensações’, isto é, ‘um composto 
de perceptos e de afectos’. Os perceptos não são já percepções, são 
independentes de um estado dos que as experimentam; os afectos 
não são já sentimentos ou afecções, excedem a força dos que 
passam por eles. As sensações, perceptos e afectos, são seres que 
valem por si próprios e excedem todo o vivido.”69 Ao mesmo tempo 
todas estas conclusões estão abertas a dúvidas e reconsiderações, 
uma vez que futuras experiências podem vir a alterar a interpre-
tação feita em acontecimentos passados. “O significado de deter-
minado evento, acção ou propósito, aquele que lhe atribuímos, 
fundamenta-se sobre antecedentes e consequentes.”70
Para uma melhor captação da realidade que envolve o indivíduo, 
o cérebro simplifica as percepções que este tem do espaço 
e das suas experiências. Em psicologia O efeito ‘gestalt’, em 
psicologia, refere-se à capacidade da mente em considerar um 
68 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 8.
69 DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix; O que é a filosofia?; 1ª edição, Editorial Presença, Lisboa, 1992, pág. 144.
70 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 46.
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grupo de objectos/imagens como um todo, em vez da soma 
de várias partes. Assim, na percepção do mundo, o indivíduo 
agrupa elementos de forma a que a realidade se torne mais 
regular, simples e ordenada, eliminando o excesso de comple-
xidade e da não familiaridade de um ‘aparente mundo caótico’. 
Esta teoria usa como exemplos elementos gráficos (como 
pontos, linhal, curvas) para explicar as leis de agrupamento 
processadas pela mente. Na percepção do espaço, as suas leis 
também se aplicam. Por exemplo, no caso de uma parede de 
tijolo, o que é percepcionado é a parede e não um grupo de 
vários tijolos. Da mesma forma, o facto de existirem perfu-
rações nessa mesma parede (janelas e portas), o eu continua 
a ter a percepção da parede como um todo. Quando existe um 
grupo de mesas e cadeiras associados a um balcão, este percep-
ciona uma zona de restauração e não cada unidade de mobília. 
Ao mesmo tempo, se um corredor curvar, o eu tem consciência 
de que ele vai continuar, mesmo que não consiga ver o seu 
fim. “O sensorial não pode ser dividido do intelectual.”71 
Nos desenhos das crianças é possível observar a maneira 
como elas entendem a arquitectura na sua forma mais 
pura e ingénua. O desenho do exterior de uma casa, com 
árvores, sol e a família estão frequentemente presentes. 
Representam o espaço através do seu invólucro exterior, 
tipificando estes símbolos e agrupando o mundo, tal como a 
teoria de ‘gestalt’. É uma interpretação sobre o que é a arqui-
tectura, ainda que de uma forma não muito reflectida.
Existe um limbo indefinido entre as interpretações que o eu faz de 
uma obra e a compreensão da mesma. A compreensão vai para 
além da interpretação pessoal. Esta requer um melhor conhe-
cimento dos vários factores que envolvem a experimentação, 
71 BREITSCHMID, Markus; The Significance of the Idea – in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 49.
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quer pelo eu, quer pelos outros indivíduos. “Enquanto a 
ciência procura ‘explicar’ o mundo, a arte tenta ‘entendê-lo’. 
Compreender significa abranger, envolver, compenetrar-se.”72 
Com um campo maior de abrangência é possível compreender 
(mesmo que parcialmente) o que o arquitecto autor da obra 
queria provocar, e a que mecanismos recorreu para influenciar 
a percepção. A isto chama-se a inteligibilidade de um edifício, 
não havendo surpresas. No entanto, um projecto totalmente 
compreensível perde a riqueza da possibilidade de várias inter-
pretações. “Razão em arquitectura não deve ser interpretado 
como uma espécie de receita fácil, um conceito que explica tudo. 
(...) O projecto não é totalmente compreensível pelo intelecto 
do visitante. Faculdades mentais do visitante são incapazes de 
conceptualizar completamente o que experimentam.”73
72 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 27.
73 OLGIATI, Valerio; The Significance of the Idea – in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 13.
137
139
# 069 Complexo de Kortrijk, Office KGDVS, Kortrijk, 2010.
# 068 ‘Non-Stop City’, Archizoom, 1972. (página anterior)
3. Produzir
Qualquer experiência espacial pressupõe a existência de 
perímetros. Cabe ao eu projectar e produzir as linhas que definem 
esses limites. Ele não cria o vazio, cria espaços com esses 
elementos físicos, que irão conter as actividades do homem, 
permitindo que este se movimente e aproprie o esse vazio.1 O eu 
analisa os comportamentos e a forma como os outro se relacionam 
com o que os envolve, cria pontos de contacto entre o homem 
e o mundo, pensando a forma como serão vividos e experimen-
tados. Pressupõe-se assim que os espaços sejam intuitivos na 
forma de apropriação. “A expressão artística está envolvida com 
significado pré-verbal do mundo, significados que são incor-
porados e vividos em vez de simplesmente intelectualmente 
compreendidos. (...) A tarefa da arte e da arquitectura em geral 
é reconstruir a experiência de um mundo interior indiferenciado, 
com não somos meros espectadores, mas a que pertencemos 
inseparavelmente. Em obras artísticas, compreensão existencial 
surge do nosso próprio encontro com o mundo e nosso estar-
-no-mundo – não é conceituado ou intelectualizado.”2  
Os espaços criados devem ser claros e predispostos a receber os 
seus utilizadores, sem que estes tenham de se consciencializar 
dos seus movimentos e acções. Não é o arquitecto que define 
o valor de cada espaço, nem como este irá evoluir (em termos 
da sua apropriação) ao longo do tempo. Mas através da obser-
vação e do estudo dos comportamentos, movimentos e formas 
de apropriação em outros exemplos, é possível prever a forma 
como os espaços serão apropriados. O arquitecto pode assim 
definir o espaço de modo a promover diferentes acções por parte 
1 “In fact, for the architect the space or the gap between ground, walls and ceiling is not nothingness, quite the contrary: the 
very reason for his activity is to create the hollow in order to contain. He will give it a concrete form to offer that hospitality 
and relative freedom of movement which people require.” in MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to 
place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 101.
2 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 25/26.
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do utilizador, como momentos propícios à paragem, ao atraves-
samento, à mudança de direcção, ou simplesmente à deambu-
lação pelo espaço. “A arquitectura apoia as acções do homem 
sem ser coercitivo ou, no outro extremo, neutro.”3 A arquitectura 
é extensão do corpo, recebendo os seus movimentos quoti-
dianos ou pontuais, completando a sua existência no mundo. 
“Para considerar a arquitectura inovadora para o futuro é 
surpreendentemente equivalente a reflectir sobre arquitectura 
primitiva. Isso porque a arquitectura transparece onde existem 
pessoas.”4 Desde os inícios da humanidade e dos princípios de 
sociedade, na construção dos primeiros abrigos ou na ocupação 
das primeiras grutas, o ser humano procurou mudar e adaptar o 
mundo às suas necessidades. Ao longo da História foram existindo 
diferentes formas de produzir essas mudanças e adaptações, 
originando diferentes modos de estabelecer arquitectura. 
Num primeiro instante, a criação de estruturas para o uso quoti-
diano era feito de forma autodidacta, sendo construído pelos 
próprios utilizadores, conforme as necessidades do momento. 
Apenas os grandes edifícios, geralmente ligados ao poder 
religioso ou político, eram pensados e planeados de forma mais 
aprofundada e muitas dessas estruturas eram construídas ao 
longo de vários séculos, tendo diferentes Mestres encarregues 
pela obra. Existiam linguagens definidas pelos elementos usados 
na construção, que consistiam em sistemas de representação 
que se destacavam pelo reconhecimento colectivo que implicava 
a repetição de padrões e significados em diferentes obras. Este 
tipos,  arquétipos, ou estilos, permitiam ser usados em diferentes 
contextos, sendo constituídos por um esquema estruturante de 
formas e sistemas de organização de uma determinada função, 
gerando modelos respeitadores dos mesmos valores. “A linguagem 
3 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 138.
4 FUJIMOTO, Sou; Primitive Future; 1ª edição, INAX Publishing, Tokyo, 2008, pág. 21.
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é, assim, um sistema de representação dos edifícios, digamos da 
sua identificação e, ao mesmo tempo, é um sistema de represen-
tação de um mundo formal que exibe a sua unidade. Por meio 
dele a arquitectura de um período é representado.”5 Os diferentes 
estilos alteraram-se consoante a evolução do pensamento e 
objectivos de cada época, que no caso da arquitectura estava 
intrinsecamente ligada à evolução das técnicas construtivas.
Com a generalização e democratização do acesso à informação 
no último século, a mutação tornou-se constante, evoluindo 
as matrizes da disciplina a um ritmo alucinante. Isto fez com 
que houvesse uma enorme alteração na forma de produção de 
arquitectura. Durante um longo período da História, haviam 
fórmulas para se produzir arquitectura. Poe exemplo, “Vitrúvio 
produziu um livro de receitas; ele diz exactamente como 
construir um edifício, o número de colunas, as proporções, e 
assim em diante. Academicismo consistia em melhorar a utili-
zação destes ingredientes ligeiramente.”6 Mas com o cresci-
mento exponencial e com as novas exigências trazidas para a 
disciplina, essas ‘receitas’ tornaram-se obsoletas e incapazes 
de responder às novas exigências. “Tudo associado com essas 
receitas existentes, em outras palavras, a arquitectura com ‘A’ 
maiúsculo, tornou-se absolutamente ridículo. Assim que se 
integra um modelo estrutural neste sistema, torna-se absurdo. 
(...) Isso significa que a partir deste ponto, devemos fazer uso de 
outra estratégia, onde se é obrigado a ser um pouco mais inteli-
gente – na medida dos possíveis – necessário para diagnosticar 
constantemente a situação, obrigado a encarar o fato de que a 
arquitectura já não é a invenção de um mundo mas que existe 
simplesmente no que diz respeito a uma camada geológica 
aplicada a todas as cidades de todo o planeta...”7 O mundo 
5 MONESTIROLI, Antonio; La arquitectura de la realidad; 1ª edição, Ediciones del Serbal, Barcelona, 1993, pág. 191.
6 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 17.
7 idem, pág. 17/18.
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encontra-se em constante progresso, e a disciplina também se 
está a expandir e a reformar. Para além dos grandes imóveis 
públicos, o tema da habitação passou a ser explorado, estando 
muito mais ligado ao indivíduo do que anteriormente.
Neste contexto volátil, para se operar sobre o mundo é neces-
sário ter consciência do mesmo e compreendê-lo. É preciso 
gerar conhecimento de forma rigorosa e interessada, ter sensi-
bilidade para dialogar com o mundo, mas sempre com uma 
postura crítica e analítica sobre o mesmo. Consoante o programa 
é essencial compreender que espaço se pretende criar, analisar 
e interpretar como este vai ser usado, que tipo de ambiente 
se procura, ou como vai ser feita a sua iluminação e a dispo-
sição dos diferentes elementos. Questionar é o primeiro passo 
para criar um espaço com significado, que marque quem 
o utiliza e proporcione uma experiência ímpar, mesmo que 
inconsciente. “Porque se um objecto arquitectónico é apenas a 
tradução de algumas funcionalidades, se é apenas o resultado 
de uma situação económica, não pode ter significado.”8
Existe um número infinito de limitações quando se desenvolve o 
processo de projectar um espaço. Começa pela cidade, que como 
trabalho colectivo feito ao longo do tempo é um elemento crucial 
que vai marcar a forma como o projecto se relaciona e integra 
nessa construção em constante devir que é a própria cidade. Por 
outro lado, a componente individual de quem projecta (tudo o que 
o eu viveu, experienciou, experimentou, produziu) vai influenciar 
todo o processo de criação e execução. Não existe uma ‘tábula 
rasa’ de cada vez que se repete o processo, antes pelo contrário, 
quando “nos confrontamos com o projecto, partimos sempre da 
arquitectura existente e a submetemos a diversos comentários, 
variações, evoluções, transgressões; e dessa manipulação, desse 
8 ibidem, pág. 8.
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tratamento das formas, surge uma outra forma distinta que é 
o projecto.”9 Cada eu é único e tem uma ‘bagagem’ distinta e 
diversificada, o que faz com que tenha uma forma diferente de 
trabalhar, produzindo diferentes resultados. A impossibilidade 
da repetição de uma experiência espacial, é comparável à impos-
sibilidade de criação de dois projectos totalmente iguais. 
Se cada eu é único, cada projecto também o será. Para um mesmo 
problema existem infinitas soluções, e cada arquitecto segue um 
caminho diferente na busca de uma resposta própria ao problema. 
Existem diferentes métodos para se produzir cada objecto, que se 
relacionam com a forma pessoal e intransmissível com que se pode 
encarar a arquitectura. A componente pessoal e subjectiva de quem 
produz tem um papel fulcral na construção do produto final. Se 
cada nova experiência espacial influencia as futuras experiências, 
também cada produto marca o eu que o produz e, consequente-
mente, todas as suas futuras produções, quer este siga caminhos já 
percorridos, quer tente encontrar um processo totalmente novo. 
Para se sustentar neste novo ambiente, contemporâneo 
recheado de informação, a disciplina procura as suas fundações 
na História da Arte, mas também na teoria, para não se tornar 
em simplesmente construção sem reflexão. A teoria está 
sempre aliada à prática, dando cada uma delas consistência 
e propósito à outra. “Sem dúvida que os projectos arqui-
tectónicos não se podem limitar a ser meros corolários da 
teoria, assim como nem a teoria pode ser julgada ou avaliada 
unicamente a partir do resultado dos projectos.”10
A forma como se desenvolvem e materializam as ideias é 
algo fundamental no resultado da obra construída. Uma má 
execução de um edifício, quer em termos materiais, quer em 
9 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 41.
10 idem, pág. 128.
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termos de objectivos espaciais, destrói todo o potencial do 
corpo. Todas as fases têm de ser cuidadosamente planeadas, 
de forma a serem coerentes com todo o processo e com as 
intenções para o mesmo. Neste contexto, a “obra arquitec-
tónica não é hoje o resultado de uma acção mágica à distância, 
globalizante, mas que se produz em primeiro lugar, antes da 
transformação da divisão social do trabalho e, em segundo 
lugar, para a determinação precisa das características técnicas 
– dimensionais e materiais –, através das quais o edifício é o 
resultado de uma manipulação controlada em todas e cada 
uma das etapa do processo que leva à sua produção.”11 
3.1 Problema | Condicionantes
Sem problema não há arquitectura. O que diferencia a arqui-
tectura de outras artes, é o facto de esta ter função prática e, 
necessariamente, uma função social. Existem alguns artistas que 
têm explorado a questão do espaço nas suas obras, mas estes 
são sempre exercícios no abstracto, que não precisam de ser 
habitados para significado. (Richard Serra) A arquitectura tem 
como objectivo principal, para a sua existência, criar lugares 
para serem usados. “Neste sentido, o trabalho do arquitecto tem 
importantes responsabilidades, vínculos, restrições.”12 Associado 
a cada projecto existe um problema a ser resolvido. Este nunca 
é igual, sendo constituído por várias condicionantes.
 Existe sempre num projecto um enorme peso do contexto, da 
cultura, do programa, e mesmo do cliente, que se torna impos-
sível a criação de um projecto que não seja uma resposta a 
um contexto específico. É assim necessário fazer uma análise 
11 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, 
Barcelona, 1995, pág. 175.
12 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 141.
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profunda a todas as possibilidades e restrições em relação a 
um problema. Isso geralmente leva às diferenças quando vários 
arquitectos tentam responder a um mesmo problema. O papel 
do eu é coordenar todos os diferentes factores (programa, lugar, 
cliente, especialidades), sendo ainda capaz de criar uma obra 
que não seja meramente funcional. Conciliando todos os requi-
sitos, nunca se pode distanciar da qualidade espacial a que se 
propõe, quer no interior de quem habita, quer na forma como 
este se relaciona com a envolvente (natural ou urbana).
O projecto reflecte as necessidades de um grupo específico 
de pessoas. Pierre von Meiss propõe três formas de encarar 
o problema: a primeira é interpretativa e pressupõe  a obser-
vação atenta e profunda compreensão dos valores e compor-
tamentos das pessoas e grupos envolvidos, bem como os 
locais e os elementos arquitectónicos fundamentais para sua 
identidade; a segunda consiste em fazer os futuros utilizadores 
participar na concepção dos lugares; a terceira propõe a busca 
de uma arquitectura que se adequa aos lugares e símbolos de 
identidade que serão criadas pelos próprios ocupantes após 
a conclusão de uma estrutura forte de ordenação.13 Todos os 
métodos são válidos, mas quanto maior for a sua abrangência às 
questões colocadas pelo problema, mais exacta será a solução. 
Não é obrigatório escolher uma das estratégias acima mencio-
nadas, uma vez que tal como cada problema é diferentes do 
anterior, também a resposta e o método usado podem variar 
de forma a adaptarem-se melhor à situação em causa.
Jean Nouvel afirma que para ele é evidente que a arquitectura 
já não é uma disciplina autónoma, o que implica que já não é 
suficiente aprender um determinado número de técnicas e regras 
para se conseguir produzir um bom projecto: “Poderíamos 
13 MEISS, Pierre von; Elements of Architecture – From form to place; 6ª edição, E &FN Spon, London, 1994, pág. 162.
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afirmar que hoje, a arquitectura com o objectivo de uma deter-
minação abrangente do ambiente construído, não funciona 
mais numa determinada escala. A arquitectura não pode ser 
menos, portanto, do que um reflexo muito específico sobre as 
condições ‘externas’ que são cada vez mais poderoso e inevi-
tável. A arquitectura torna-se portanto uma mutação, uma 
transformação de determinadas condições. Só se pode operar 
através da alteração, através de adjunção, através de iteração... 
melhorar certos traços, dar-lhes identidade fora do caos...”14
3.2.1 Cliente
Para haver um problema, tem de haver um cliente que o 
proponha, mesmo que por vezes seja o próprio eu, ou um grupo 
de jurados. Mesmo que não tenha todos os parâmetros definidos 
(programa, lugar) é a ele que o eu tem de responder, e de certo 
modo ir de encontro aos seus objectivos, por vezes subjectivos. 
É ele que define qual a meta a atingir (criação de um ícone, 
ou de uma peça discreta), qual o orçamento, prazos, etc.
“Pode-se decidir democraticamente questões de localização, 
programa, uso, mas o acto estético não é negociável. E em 
última instância, a tarefa dos arquitectos é precisamente criar a 
definição cultural do ambiente construído. Mesmo numa arqui-
tectura orientada para a procura, não se pode fazer concessões 
sobre a natureza estética das coisas, uma vez que adquiridos os 
direitos legais para fazê-lo como um arquitecto.”15 É preciso saber 
lidar com o cliente, nomeadamente quando se tratam de adjudi-
cações directas, pois é frequente que estes mudem de ideias 
com alguma regularidade. Ao mesmo tempo, no caso de ele não 
possuir formação disciplinar, torna-se difícil perceber o projecto 
por meios representativos, sem o corpo estar construído. Não se 
14 NOUVEL, Jean; ‘incorporating: interview with jean nouvel’ by alejandro zaera in: El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 13.
15 idem, pág. 11.
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pode pensar no cliente como um observador ingénuo – este traz 
consigo imagens que depressa transitarão para as maquetas. 
Espaços novos ou inexistentes serão sempre filtrados por aquilo 
que o eu e o outro já conheceram, ou pensam conhecer. Jean 
Nouvel afirma mesmo que ele proíbe os seus clientes de alterarem 
os edifícios que este desenha até terem vivido neles por um 
período superior a três anos, para terem o tempo apropriado de 
analisar se o seu desenho se adapta ou não às suas vivências. 
Como contrapartida para o cliente ele pode, no início do projecto, 
fazer todas as suas exigências: “Dê-me todas as regras, exija 
precisamente tudo o que quer, peça mesmo materiais especí-
ficos... mas uma vez que eu tenha respondido a todos os seus 
pedidos, você não pode pedir modificações.”16 Se um projecto 
for pensado de com um determinado objectivo, uma pequena 
mudança no programa pode retirar o sentido a toda a proposta. 
Um exemplo em que o cliente, ou neste o irmão da cliente, 
assumiu todo o controle do projecto é a casa Wittgenstein, em 
Viena. Juntamente com o arquitecto Paul Engelmann, o filósofo 
Ludwig Wittgenstein desenhou todos os pormenores da casa 
até a um ponto de obsessão e pormenorização. Ludwig passou 
dois anos a desenhar as maçanetas das portas e os radiadores, 
e controlando todas as decisões tomadas no projecto. Quando 
a obra ficou finalmente pronta, a cliente, sua irmã, afirmou não 
conseguir viver na mesma. O próprio Wittgenstein admitiu mais 
tarde que a casa era demasiado austera, faltando-lhe a escala 
humana necessário ao bem estar de quem habita uma casa, 
não deixando de ser, ainda assim, um projecto fascinante.
O tema da habitação tem sido, desde o início do século xx, 
um dos programas mais explorados, que tem a ver com a 
afirmação do arquitecto na sociedade como elemento chave na 
16 ibidem, pág. 11.
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construção do dia a dia, e com o facto de este ser um problema 
que se consegue controlar e explorar com mais facilidade. 
Assim, “quando o cliente se apresenta ao arquitecto, normal-
mente mostra um terreno e exprime em termos quantitativos 
o seu programa. Todos estes dados propostos pelo cliente ao 
arquitecto não são mais do que uma ocasião, um pretexto para 
enfrentar o tema da habitação que não é preocupação apenas 
daquele proprietário. De facto, aquele cliente representa o 
homem do seu tempo, ele é o pretexto ‘histórico’ através do 
qual o arquitecto exercita o seu trabalho para testemunhar 
uma ideia sobre o habitar hoje e, assim, o pedido torna-se um 
instrumento para uma reflexão mais generalizada.”17 
No japão é possível encontrar muitas casas experimentais. Por 
lei, as habitações de pequena escala têm uma validade de apenas 
dez anos, o que faz com que o risco tomado pelos clientes seja 
menor, assim como o investimento financeiro, uma vez que a 
construção é genericamente de baixo custo. Na House N, Sou 
Fujimoto explora a transição entre o espaço privado da casa e o 
espaço público. “Uma casa e uma cidade podem ser pensadas 
como fenómenos diferenciados, ambos de condição singular. Em 
vez de pensar em termos de duas dialécticas opostas em termos 
de ‘casa’ versus ‘cidade’, ‘dentro’ versus ‘fora’ e ‘espaço implícito’ 
versus ‘espaço absoluto’, é possível reformular a relação como 
‘uma casa e uma cidade’, ‘dentro e fora‘ e ’espaço implícito e 
espaço absoluto’, respectivamente. Assim, as gradações ilimi-
tadas surgem enquanto as fronteiras entre os elementos começam 
a se dissolver e estratificar.”18 Não é fácil perceber, por quem 
passa pelo edifício, o que é espaço interior e o que é exterior. Este 
dois polos, geralmente com uma separação clara, fundem-se, 
dando à casa uma transparência não invasiva. É constituída por 
17 BOTTA, Mario; Ética do Construir; Edições 70, Lisboa, 1996, pág. 34.
18 FUJIMOTO, Sou; Primitive Future; 1ª edição, INAX Publishing, Tokyo, 2008, pág. 74.
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três volumes perfurados, uns dentro dos outros, fazendo uma 
gradação desde a rua exterior até ao compartimento mais privado 
no centro da casa. “Exterioridade não é arquitectura. Interioridade 
não é arquitectura. Arquitectura existe na forma como a exterio-
ridade e a interioridade estão conectadas.”19 Poucas culturas, 
em que a japonesa e consequentemente os clientes desta casa 
se inserem, têm uma abertura mental para aceitar um nível 
tão elevado de experimentação espacial nas suas casas. 
3.2.2 Programa
Quando entregue o problema, a primeira condicionante do mesmo 
é o programa, sendo a partir deste que o eu começa a desen-
volver o seu trabalho. Diferente funções requerem diferentes 
exigências. O que se pretende de uma casa, não é o mesmo do 
que se pretende de um hospital ou fábrica. A primeira deve ser 
direccionada tendo em conta que o facto de ser geralmente o 
espaço mais usado (em termos de horas diárias), pelo sujeito. 
Todas as opções vão influenciar o quotidiano de quem habita. 
A casa White U, que Toyo Ito desenhou para a sua irmã e duas 
sobrinhas, foi estruturada a pensar na família em luto, que tinha 
acabado de perder o marido/pai. Em forma de U, esta procura ser 
introvertida, fechada para o exterior. A cliente/irmã queria uma 
conexão visual entre todas os espaços da casa, para que fosse 
possível detectar a presença dos que nela iam habitar, já que um 
dos seus elementos deixara de estar presente. O programa foi 
assim trabalhado de forma específica para quem nela ia habitar, 
com um longo corredor curvo, onde se encontravam os espaços 
comuns, e nas pontas os quartos e cozinha. Todo o espaço era 
branco e minimal, promovendo a contemplação da luz que invadia 
as divisões em pontos estratégicos. A casa acabaria por vir a 
ser demolida anos mais tarde, quando as suas habitantes já se 
19 idem, pág. 79.
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tinham mudado. A sua demolição acaba por enfatizar a perso-
nalização do programa que o projecto da mesma teve, uma vez 
que após terminado o luto perdeu o seu propósito principal.
O segundo caso, é um exemplo mais extremo, em que a funcio-
nalidade é a maior condicionante. Num hospital, fábrica ou 
mesmo museu, tudo tem de funcionar. A qualidade espacial é 
avaliada em pontos estratégicos, geralmente também associada 
aos espaços frequentados mais tempo pelos doentes, trabalha-
dores ou utentes. Também o movimento racionalista do século 
xx aspirava alcançar a máxima funcionalidade. “Isto é, a forma 
busca seguir exclusivamente as exigências da função, mesmo que 
este objectivo seja conceitualmente inatingível: a função nunca 
é delimitável de maneira estática e definitiva.”20 A arquitectura 
depende do homem para lhe dar uso, o que significa introduzi-lo 
como variável constante, mas instável na apropriação do corpo. 
No entanto, para o mesmo tipo de programa (casa, escola, 
hospital...) existem variações infinitas. Uma mesma tipologia 
pode ter escalas diferentes, com áreas diferentes. Uma escola 
primária não terá as mesmas exigências que uma escola secun-
dária, nem uma escola num contexto rural necessitará das 
mesmas condições que uma numa metrópole. Para se conter 
a complexidade de grandes quadros de áreas, é necessário 
recorrer a organigramas, que estruturem todas as conexões 
entre os diferentes pontos, ajudando a definir prioridades. 
Depois de desmontado o programa, de comparar o seu tamanho 
com o terreno disponível, é possível começar a dar-lhe forma, 
definir qual a estratégia de circulação a tomar (circulações 
verticais reduzem as distâncias percorridas, mas um edifício 
organizado na horizontal consegue uma maior relação entre os 
vários espaços), e perceber o todo o impacto do projecto.
20 MONTANER, Josep Maria; As formas do século XX; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, SA, Barcelona, 2002, pág. 82.
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Os programas podem ser mais ou menos específicos, permi-
tindo por vezes alguma exploração por parte dos arquitectos. 
Mas para além dos tradicionais programas, também têm sido 
criados outros novos, com novas exigências, e que, uma vez 
que não existem modelos para servirem de referência, existem 
do arquitecto uma maior reflexão. Um dos exemplos mais 
mediáticos é o Schaulager, dos Herzog & de Meuron, em que 
o problema se definia num armazém de grandes dimensões 
para arte exposta. Para ser armazenar arte, é necessário um 
departamento de conservação e restauro da mesma, integrado 
no edifício. E com tanta arte armazenada, seria uma perda o 
público geral não ter acesso à mesma. E assim foi criado um 
novo conceito de programa: um arquivo de arte, encerrado 
sobre si mesmo para garantir as melhores condições de 
preservação mas flexível o suficiente para acolher todo o tipo 
de arte e instalações, onde como uma exposição, todos os 
anos é exibida uma parte da colecção ali armazenada.
Apesar de a função não ser tudo em arquitectura, um edifício 
tem de funcionar para o que foi construído, ou torna-se incon-
sequente. Citações, como por exemplo a de Oscar Niemeyer, 
defendem que ‘a arquitectura tem de ser bela; se funcionar, 
tanto melhor’. Mas nem todos os arquitectos se podem 
‘dar ao luxo’ de criar obras que não funcionem. No caso do 
arquitecto brasileiro, muitos dos seus projectos envolvem 
museus e outros programas que permitem uma certa flexibi-
lidade na sua organização, e consequente apropriação.
Na Zollverein School of Management and Design, desenhada 
pelo atelier japonês SANAA, em Essen, na Alemanha, cada 
piso comporta um programa distinto. No piso de entrada estão 
concentrados os programas mais públicos, como a cafetaria 
e o auditório, permitindo uma fácil movimentação de grandes 
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números de pessoas. Os outros pisos, incorporam todos os espaços 
necessários para as escolas de gestão e de design. Todos os pisos 
têm plantas livres, com pés direitos diferentes, onde as caixas de 
escadas e cortinas ajudam a definir os espaços. Assim poderem-se 
facilmente adaptar a outras funções, sendo estes espaços usados 
frequentemente como espaços de exposições. Como este cubo se 
encontra numa zona de antigas fábricas, os arquitectos criaram 
o ‘pátio’ da escola no último piso, onde são abertos vãos na 
cobertura para este se transformar num espaço exterior.
Associado ao programa existem sempre uma outra condicionante, o 
orçamento. No contexto académico, os projectos podem ter programas 
mais ou menos fixos, mas têm geralmente um orçamento livre. 
Fazer um projecto que respeite um orçamento apertado é um forte 
impacto com a realidade. Essa condição pode ser encarada como uma 
agravante, ou como um desafio. “É um bom pretexto para ir em busca 
de, ou propor, soluções que não se pensaria se estivesse em circuns-
tâncias mais confortáveis, mas nunca para pedir desculpas, para justi-
ficar não ter sido capaz de fazer o que queria por falta de dinheiro.”21 
Para um projecto ser bom, não tem de ser construído com materiais 
nobres ou dispendiosos. Para o concurso do projecto do Palais de 
Tokyo, em Paris, a dupla francesa  Lacaton & Vassal usou o curto 
orçamento em seu favor. O programa pedia a reabilitação de uma 
pequena parte deste edifício. Com uma intervenção cirúrgica e uma 
escolha de materiais cuidada, a proposta conseguia, com o mesmo 
orçamento, intervir numa área muito maior do que a proposta, em 
que “relação custo-benefício não é o princípio de menos, de redução, 
mas o de hierarquia e do mínimo.”22 Eles afirmam que um pavimento 
em microbetão polido consegue ter a mesma beleza que um em 
mármore, simplesmente um é muito mais barato. A proposta venceu e 
foi executada, conferindo ao espaço um carácter totalmente novo. 
21 LACATON, Anne; 2G N.21 Lacaton & Vassal; Editorial Gustavo Gilli, SL, Barcelona, 2002, pág. 123.
22 VASSAL, Jean Philippe; idem, pág. 122.
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Como Jean Nouvel afirma, a origem do projecto “tem de ser 
sempre baseado numa análise precisa que visa encontrar 
a solução mais simples que satisfaça as exigências mais 
complexas. E isso parte sempre de um discurso verbal, 
através das ideias que têm de ser formuladas – ‘formuladas’, 
no sentido de produzir uma ‘fórmula’.”23 Durante o desenho 
do projecto, o arquitecto vai gradualmente analisando a 
paisagem, todo o contexto, e os requisitos funcionais, procu-
rando conferir à sua obra, movimento, equilíbrio e escala.
3.2.3 Lugar
A arquitectura  está sempre associado a um lugar onde é 
construído, podendo perder o sentido se for retirado do seu 
contexto, não só sociocultural, mas também físico. Ele é 
influenciado e influencia a envolvente. Depois de executado 
passa a integrar a mesma. Os “edifícios que, a pouco e pouco, 
são aceites pelo seu espaço envolvente devem possuir a 
capacidade de atrair, de diversas formas, a emoção e o racio-
cínio. O nosso sentimento e compreensão estão, no entanto, 
enraizados no passado. É por isso que o significado que 
criamos com o edifício deve respeitar a memória.”24 
A um problema vem associado um lugar, e é impossível não 
reagir a ele, quer seja através da integração harmoniosa da obra 
nesse contexto, quer seja através de uma opção de ruptura com o 
mesmo. Mesmo em projectos utópicos, o arquitecto tem a neces-
sidade de criar um contexto onde o projecto se enquadre, mesmo 
que este pertença a uma realidade inventada. “Daqui se infere que 
o homem tem de tomar uma atitude ao criar qualquer forma, quer 
porque não é obrigado a obedecer passivamente à circunstância, 
quer até porque esta pode apresentar aspectos terrivelmente 
23 NOUVEL, Jean; ‘incorporating: interview with jean nouvel’ by alejandro zaera in: El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 17.
24 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 65.
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negativos e seria uma posição cobarde cultivar tais aspectos em 
lugar de os combater, além de que o homem sabe, igualmente, 
que ao criar formas cria circunstância e a circunstância que ele 
cria pode agravar esses aspectos ou pode melhorá-los.”25 
No centro da cidade de Tóquio, o espaço para construção é 
limitado, predominando edifícios com muitos pisos, de forma 
a se obter um maior aproveitamento. Assim, construir uma 
habitação unifamiliar neste contexto trás muitos desafios. Para 
o projecto Garden and House de Ryue Nishizawa os clientes 
dispunham de um terreno muito pequeno, comprimido entre dois 
edifícios com mais de dez pisos de altura. O programa definido 
era pequeno, cabendo todo em dois ou três pisos. A opção 
tomada foi de expandir o programa para incluir vários pátios 
e varandas, com zonas de jardins (vasos de diversas plantas), 
compensado assim a escala dos edifícios adjacentes e a falta de 
espaços verdes. Como a rua é muito estreita para a escala dos 
edifícios que a compõem, a luz natural é pouca, tendo o arqui-
tecto criado todos os espaços em vidro, com alguns negativos 
nas lajes, para permitir o atravessamento vertical da luz.
Cada lugar tem características inerentes, com as quais o arqui-
tecto tem de trabalhar. É necessário fazer uma análise precisa 
da contexto em que se vai intervir, quer na sua situação actual, 
quer no seu desenvolvimento histórico, pois só assim é possível 
explorar todo o seu potencial.26 Existem questões a resolver, 
simples e objectivas, relacionadas exclusivamente com os limites 
do terreno. Uma delas será as dimensões do mesmo em compa-
ração com a quantidade de programa, o pode restringir mais 
ou menos as soluções, ou influenciar opções de volumetria: 
compacta ou dispersa, horizontal ou vertical, em altura ou 
25 TÁVORA, Fernando; Da Organização do Espaço; 7ª edição, FAUP Publicações, Porto, 2007, pág. 24.
26 “Without the knowledge of how things happen we can not exploit the potential of this new layer on the urban field.” 
in NOUVEL, Jean; ‘incorporating: interview with jean nouvel’ by alejandro zaera in: El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 23.
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enterrada. A topografia do terreno (plano; em declive mais ou 
menos acentuado; em socalcos; acidentado e irregular...), a 
composição do solo/matéria (terreno rochoso; terreno argiloso e 
instável...), os elementos fixos e inalteráveis do mesmo (árvores 
protegidas, de grande porte e impossíveis de serem transplan-
tadas; pontos de água natural, como cursos de água, poços, 
minas ou fontes; muros de sustentação...), são outros exemplos 
de elementos a ter em consideração, dentro dos limites do lugar, 
durante o desenvolvimento do projecto (pré-existências). 
Uma pequena construção existente no local ou uma ruína, 
mesmo que não tenham valor histórico e possam ser removidas, 
também podem servir de mote para uma intervenção. Estes 
objectos funcionam por vezes como atrativo para o eu, por 
estarem ligadas ao conceito de tempo. Para haver uma ruína, 
significa que houve um época em que essa foi uma construção 
nova, e que com o passar do tempo, o seu abandono e levou à 
sua parcial destruição. Quando este tempo é mais prolongado, 
em que por vezes os próprios elementos da natureza  invadem 
e voltam a tentar ‘recuperar’ o espaço perdido. “Que perverso 
estado de ânimo regula o equilíbrio instável entre o espectáculo 
da ruína e a necessidade de converte-la em testemunho? Artistas e 
fotógrafos, oscilando entre ética e estética, têm trabalhado muitas 
vezes nesta área, construindo com a sua investigação e com o 
seu testemunhar um retrato incerto e por vezes ambíguo das 
tragédias do nosso tempo.”27 Uma ruína está associada ao estado 
de abandono, o que significa que perdeu o objectivo para o qual foi 
construída, que seria albergar uma função. Surge assim o dilema 
entre manter um objecto com uma certa beleza pitoresca mas sem 
função, ou de se assumir que esta deva ser substituída por algo 
que recupere o objectivo da arquitectura, que é ser habitada.
27 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 90.
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No terreno destinado à construção do museu Kolumba existiam as 
ruínas de uma igreja gótica, ruínas de pedra dos períodos romano 
e medieval, e do arquiteto alemão Gottfried Böhm 1950 capela 
para a ‘Madonna das Ruínas’. Com diferentes formas de aplicação 
de tijolo cinzento claro, o arquitecto Peter Zumthor criou todo o 
edifício de forma a unir os fragmentos das várias ruínas do local 
e os espaços do museu. Articulado com perfurações, o trabalho 
de tijolo permite a entrada de luz difusa para preencher espaços 
específicos do museu. “[O] museu pode ser interpretado hoje como 
a catedral de ontem: um lugar de ‘comunicação’, onde o fruidor 
se confronta com as obras de arte, na intenção de se aproximar e 
de interpretar as mensagens que a actividade artística propões.”28 
Neste projecto, ambos convivem em harmonia no espaço.
Ao mesmo tempo, se se tratar de uma requalificação/acrescento, 
ou ser um local protegido, de valor patrimonial, as exigências do 
projecto e do próprio lugar serão outras. “Cada nova obra intervém 
numa certa situação histórica. Para a qualidade desta intervenção 
é crucial que se consiga equipar o novo com características que 
entrem numa relação de tensão significativa com o existente. 
Para o novo poder encontrar o seu lugar, precisa primeiro de nos 
estimular para ver o existente de uma nova maneira.”29 É neces-
sário compreender o contexto histórico cultural em que a obra a 
intervir sobre foi produzida, percebendo quais os seus objectivos, 
não só em termos estéticos, mas também espaciais e em relação 
com a envolvente. Só assim se pode fazer uma análise critica e 
instruída, para depois se seleccionar as características que devem 
ser mantidas, ou então as que perderam o seu significado e que 
não fazem sentido preservar. Por outro lado, o eu não deve ter 
receio de intervir e deixar a sua marca na malha da cidade. 
28 BOTTA, Mario; Ética do Construir; Edições 70, Lisboa, 1996, pág. 76.
29 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 65.
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Para além das características que existem dentro dos limites 
do terreno a trabalhar, existe toda a envolvente e contexto 
geográfico em que esse lugar se insere. Quando se projecta 
uma casa, uma escola, uma ponte, ou outro edifício qualquer, 
constrói-se uma parte da cidade. É algo que qualquer arquitecto 
ambiciona, ser parte interactiva e construtiva dessa configu-
ração complexa que é o mundo real. Tudo o que envolve o lugar 
vai influenciar decisões do projecto, e quando esse projecto 
for executado, este também passará a fazer parte da envol-
vente e, consequentemente, a influenciar futuras obras.
Assim, em relação à envolvente podem considerar-se duas 
posições completamente distintas, uma que se tenta integrar 
com a mesma, e outra que a rejeita e ignora. Como explica 
Valerio Olgiati: “A questão é, no final, construí um edifício 
contextual ou construí um templo. (...) Então, se se fizer um 
edifício contextual, então reage-se ao contexto. Essa reacção 
ao contexto pode se concentrar na topografia do lugar onde se 
projecta um edifício, ou ele pode-se concentrar nos aspectos 
estilísticos das características urbanas do lugar. (...) Na abordagem 
contextualista, o arquitecto projecta através da reacção ao 
ambiente com as dimensões do edifício, talvez com a geometria, 
ou com qualquer outra coisa que ele identifica como sendo um 
elo importante entre o que já está lá, e como essas caracterís-
ticas que já estão presentes vão influenciar seu edifício.”30 
O atelier de Peter Zumthor localiza-se numa zona rural nas zonas 
montanhosas da Suíça, rodeada de arquitectura tradicional. Para 
o projecto, foi usada como referência a identidade do lugar, quer 
na escolha dos materiais, no proporcionamento da volumetria 
e mesmo no silêncio em relação à envolvente que esta obra 
transmite.  No entanto, apesar desta obra estar totalmente em 
30 OLGIATI, Valerio; The Significance of the Idea – in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 29/31.
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consonância com o lugar, não significa que o arquitecto não 
considere a ruptura uma opção. Na verdade, ele acabaria por 
construir a sua própria casa, mesmo ao lado do atelier, exacta-
mente com uma aproximação ao projecto oposta: a casa em 
nada se assemelha à sua envolvente. Construída em betão, é 
constituída por dois pisos e possuí cobertura plana (algo pouco 
comum na zona). Mas apesar de não usar elementos caracterís-
ticos da arquitectura local, a casa também não entra em confronto 
com a mesma; assume antes uma postura discreta, recuada em 
relação à rua, e com uma mancha verde a envolve-la. Apesar 
de ter características distintas, não se pretende impor.
No outro extremo da arquitectura contextual existe uma arqui-
tectura que tem como base uma das tipologias trabalhadas 
pelos arquitectos à mais tempo, que são os templos, as igrejas 
antigas, os grandes monumentos, que não procuram relacionar-se 
com a envolvente, mas antes impor-se, criando algo totalmente 
novo. Valerio Olgiati afirma que é possível desenhar edifícios 
sem responderem ao contexto em que se inserem através do 
uso da reflexão e inteligência da cultura actual. Assim, para ele 
a “arquitectura pode ser desenvolvida a partir de uma ideia, de 
um conceito, e que essa ideia ou conceito, basicamente não tem 
nada a ver com o contexto. Como exemplos históricos, templos ou 
igrejas. Um outro exemplo, os celeiros Suíços. Edifícios maravi-
lhosos e quase sem excepção sem a mínima contextualização, 
que nasceram de uma ideia que não a resposta consequente das 
necessidades contextuais, económicas, técnicas e funcionais.”31
Um exemplo de ‘edifícios templo’ são as obras de Mies van der 
Rohe. Ele cria plintos, plataformas abstractas, que se adaptam 
aos limites do lugar. E é sobre estas bases que depois se ergue 
o edifício principal. Ele procura despregar-se de tudo o que o 
31 OLGIATI, Valerio; Darco Magazine 14 - Valerio olgiati; Darco Magazine, Matosinhos, 2010, pág. 35.
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envolver, para assim poder criar algo do zero, algo puramente 
abstracto, sem se ter de preocupar com o que o envolve. Na 
Farnesworth House, é criada uma base sobre pilotis que, por 
serem bastante baixos, pretendem simplesmente despregar a casa 
do terreno em que se insere. Isto ao contrário dos pilotis de Le 
Corbusier, que pretendiam libertar o piso do rés-do-chão para uso 
e atravessamento. É um objecto abstracto, um ‘pavilhão’ colocado 
num ‘jardim’. Também no Seagram, Mies cria uma plataforma que 
respeita o desenho urbano em quadrícula de Nova Iorque, mas de 
seguida desenha o edifício de forma livre, não ocupando com a 
sua volumetria todo o quarteirão, como acontece com os edifícios 
vizinhos. Estes são dois exemplos de obras com envolventes total-
mente distintas que, graças à criação de uma base abstracta, não 
se relacionam, ou não se precisam de relacionar, com a envolvente, 
podendo serem construídos aí ou em qualquer outro lugar.
“O contexto humano é muito importante: com quem e para 
quem se trabalha. Tem de se ser capaz de comunicar suas 
ideias para eles, para convencê-los, seduzi-los... Mais uma vez, 
há virtudes na fatalidade de contexto que se tem de encontrar. 
Não se tem que criar objectivos específicos para si mesmo – 
na verdade, esses são dadas pela  idade e contexto [de quem 
cria] – mas para tentar enfrentar os problemas de uma forma 
inteligente, para encontrar sinergias, diálogos... para entender 
que o que já lá está pode ajudar a definir ideias.”32 
3.2.4 Protocolos
Cada programa e a cada lugar possuem regulamentos específicos, 
que têm de ser cumpridos e respeitados no desenvolvimento do 
projecto. Existem assim regras requeridas, obrigatórias, de acessi-
bilidade (para pessoas com mobilidade reduzida), volumetria 
32 NOUVEL, Jean; ‘incorporating: interview with jean nouvel’ by alejandro zaera in: El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 26.
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exterior permitida (quer em termos de dimensões, quer em 
termos de forma da mesma), contra incêndios (vias de evacuação, 
materiais utilizados), etc. Existem outras que não são regulamen-
tadas, mas que fazem parte do ‘socialmente’ aceitável, como as 
‘regras de conduta’: a sala deve ser maior que o quarto; não se 
deve descer para voltar a subir; devem ser evitados os confrontos/
exposição excessiva do foro privado para o público (nomeada-
mente no caso da habitação). Para além das regras gerais, que se 
aplicam à maioria dos edifícios, existem regulamentos específicos 
para diferentes programas (habitação, hospital, escola, museu...), 
e também para diferentes qualificações de território (área natural 
protegida, zona histórica ou de património...). No entanto, estes 
protocolos podem ir variando, não só de país para país, mas 
também de cidade para cidade. Isto obrigado o arquitecto a 
estudar aprofundadamente todos os requisitos de cada lugar.
Para o seu atelier, por lei Valerio Olgiati teve de fazer um edifício 
com volumetria do celeiro existente no lugar. O lugar onde 
se encontra é uma pequena aldeia dos Alpes suíços, onde a 
construção mais tradicional são os celeiros construídos em 
madeira. Integrado no declive da montanha, construiu-se um 
muro de sustentação nos limites do terreno. Alinhado com a 
cota superior do muro e rua, é criada uma plataforma em betão 
armado, deixando apenas uma distância de cerca de 20 centí-
metros entre o fim da laje e o muro, com a parte de baixo como 
garagem exterior, aberta para o jardim em frente. Sobre a 
estrutura de betão é construído um edifício em madeira, de um 
piso mais águas furtadas. Assim, que desce a rua perpendicular 
ao edifício, este surge perfeitamente integrado entre os celeiros 
da envolvente. Mas quando se aproxima, percebe-se que este 
está descolado do pavimento envolvente, dando a sensação 
de estar a flutuar. Usando elementos característicos da envol-
vente, reinterpretou-os e usou-os de uma forma inovadora.
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Um exemplo em que as restrições de regulamentos são 
integradas no do projecto é a praça desenhada pelos Herzog 
& de Meuron, em frente ao Museu das Culturas, em Basileia. 
A praça tem uma inclinação superior ao permitido para o uso 
de cadeira de rodas. De forma subtil e quase imperceptível é 
integrada uma rampa em zig-zag na escadaria que degraus 
baixos, que cria um espécie de anfiteatro que tem como fundo 
o museu. O desenho desta praça acabaria mesmo por receber 
um prémio pela boa integração das acessibilidades.
3.2.5 Tempo
A ideia de tempo pode referir-se a diferentes campos. A arqui-
tectura “necessita do seu tempo e do seu ‘tempo’. Tempo de 
estudo e de análise para ser conhecer bem os dados do problema. 
Tempo de reflexão para se chegar a uma síntese, a uma solução 
rigorosa. E um tempo adequado para a sua construção.”33 O 
tempo do projecto é, por exemplo a duração  destinada a cada 
projecto, e que influencia todo o processo, desde a fase de 
projecto, à sua execução. O tempo despendido no desenvolvi-
mento de uma ideia para um concurso não será o mesmo que 
para uma comissão directa. É uma questão de gestão de recursos 
e de prazos de entrega estipulados. Um exemplo ainda mais 
claro, são as catedrais que eram construídas ao longo de séculos, 
chegando a atravessar diferentes períodos arquitectónicos 
(românico, gótico, barroco…). Dependendo da fase do projecto 
(anteprojecto, projecto, fase de construção...) a sua duração e 
o tempo e trabalho despendidos também vai variando. 
“A noção de lugar aparece indissociavelmente ligada à noção 
de tempo. Os lugares das culturas históricas terão sido, quase 
sempre, desafios ao tempo, monumentos que acumulam a 
memória combatendo o esquecimento, evocações permanentes 
33 BAEZA, Alberto Campo;  A ideia construída; 2ª edição, Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2008, pág. 26.
185
# 092 Panch Mahal, Fatehpur Sikri, Índia, 1574.
de pessoas, gestos ou instituições fundadoras.”34 Quando se 
analisa um lugar, existem sempre diferentes tempos marcados na 
arquitectura do mesmo. Através da arquitectura e do urbanismo 
de uma cidade, de um lugar, é possível perceber a sua História 
e evolução geográfica, tornando-se extremamente interessante 
perceber como é que os diferentes tempos se relacionam agora, 
todos juntos no mesmo espaço físico. Ter consciência da histori-
cidade de um lugar, é ter consciência do significado que o passado 
tem na história, mas também no presente. Mas por outro lado, 
“a cidade histórica, a cidade que se ama e que pode ser lida 
como um livro de pedra, é composta de camadas sucessivas de 
modernidade. Não podemos recusar-nos a adicionar a nossa. 
Na verdade, é nossa responsabilidade continuar a construí-la. 
Não podemos economizar a cultura de uma época.”35
Em relação ao problema, é preciso então considerar o tempo 
histórico-cultural em que este é colocado e trabalhado, nomeada-
mente o tempo do arquitecto, que este não pode mesmo mudar. 
Dependendo da época em que o arquitecto nasce e se forma, 
recebe diferentes influências e noções pré-definidas, nomea-
damente pelos movimentos artísticos predominante da época, 
pelos tratados, modelos, morfologias em vigor, que por sua vez 
dependem e se adaptam às tecnologias disponíveis. A noção 
de ‘zeitgeist’ (espírito da época), retratava exactamente a ideia 
de que uma obra é o reflexo da estrutura e expressão geral da 
época histórica em que  se insere. Este conceito tem a ver com 
uma ideia de protagonista colectivo, que exerce o papel de guia 
para a produção de arte. Mas dentro de cada época, acabam por 
existir posturas diferentes em relação à mesma e à arquitectura: 
“há artistas que extraem a sua energia da fricção e do contacto 
com o ‘zeitgeist’ que cultivam e ajudam a moldar mas, ao mesmo 
34 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, 
Barcelona, 1995, pág. 121.
35 NOUVEL, Jean; Architecture and Design 1976-1995; Skira Editore, Milan, 1997, pág. 13.
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tempo, prestam vassalagem; outros, por outro lado, interpretam o 
seu tempo e, de vez em quando, tentam transcendê-lo. Nenhuma 
dessas atitudes é desprezável.”36 Ainda assim, é necessário que 
existam arquitectos que tentem ir contra os princípios em vigor, 
pois só com pensamento crítico é possível a arquitectura evoluir. 
Mas estes só procuram algo novo, porque existia algo antes que 
lhes desperta a vontade de reagir e por vezes contrariar. “São 
momentos em que os artistas de maior instinto sentem que a 
vanguarda como atitude estética começa a perder efeito, que 
a inovação não é, em si mesma, uma garantia de legitimidade 
artística e que a busca da novidade e do insólito não repre-
senta necessariamente um avanço para o conhecimento.”37
No entanto, a ideia de vanguarda começou-se a perder no 
século xx, não por falta de interesse na mesma, mas porque 
houve uma mudança drástica na maneira de ver a arqui-
tectura, que deixou de se adapta às exigências e velocidade do 
mundo de hoje. “Dissolveu-se um sistema estético e compo-
sitivo (o clássico, que apesar das suas variedades e evolução 
possuía alguns critérios unitários e intemporais baseados na 
ordem, na simetria, na harmonia, na hierarquia e na repre-
sentação) e entrou-se em uma nova época na qual desapare-
ceram as leis compositivas universais.”38 Os cânones e tratados 
deixaram de conseguir dar resposta a toda a complexidade 
e velocidade que envolve a arquitectura actualmente.
Um dos últimos movimentos de arquitectura, ou mesmo o 
último, foi o movimento metabolista japonês. Apesar dos seus 
ideais utópicos, surge totalmente enraizado na situação que o 
Japão vivia. Com o grande terramoto de Canto, em 1923, e com 
a Segunda Guerra Mundial e as duas bombas atómicas, muitas 
36 ARÍS, Carlos Martí; Silencios Elocuentes; 1ª edição Edicions UPC, Barcelona, 1999, pág. 40.
37 idem, pág. 12.
38 MONTANER, Josep Maria; As formas do século XX; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, SA, Barcelona, 2002, pág. 8.
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cidades encontravam-se totalmente destruídas e era necessário 
pensa-las do zero. Os arquitectos japoneses depararam-se com a 
ideia de tábula rasa, e foi neste contexto que surgiu, em 1960 o 
metabolismo, que tentava dar resposta às cidades do futuro. Eles 
imaginavam assim mega estruturas, que se pudessem regenerar 
e adaptar às novas exigências que fossem surgindo nas cidades e 
tinham como principal tema de estudo a habitação de massas. 
Em 1972, dois anos depois do fim do movimento, é erguida a 
Nakagin Capsule Tower, único edifício metabolista a ser de facto 
construído, projectado por Kisho Kurukawa. Constituído por 
132 cápsulas distribuídas à volta de duas torres de elevadores 
e escadas, foi pensada como máquina de habitar, desenhada 
para o homem do futuro. No interior de cada cápsula existe uma 
cada de banho completa, uma cama e um armário embutido 
onde está todo o espaço de arrumação, uma secretária rebatível, 
televisão e um pequeno frigorífico. Cada unidade era destinada 
a um indivíduo, que devia viver a cidade ao máximo, passando 
pouco tempo em casa. Os metabolistas tinha consciência de que 
as tecnologias estavam e constante evolução, e para Nakagin 
estava prevista a substituição das cápsulas de 20 em 20 anos, 
por outras mais actualizadas. Apesar de todo o futurismo da 
proposta, esta continua enraizada na cultura japonesa: o tempo 
da substituição das cápsulas é o mesmo que o tempo da recons-
trução do Templo de Ise, com mais de 2000 anos; as medidas 
interiores da cápsula foram calculadas pelos tatamis japoneses; 
a janela redonda teve como inspiração uma famosa janela 
num templo zen em Quioto. No mesmo projecto convivem 
inovações tecnológicas e apreciação pelo passado.
 “No seu momento de criação, a arquitectura está ligada de uma 
maneira especial ao presente. Reflecte  o espírito dos seus inven-
tores e dá as suas próprias respostas às perguntas actuais, isto 
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é através da sua utilidade e aparência, da sua relação com outros 
arquitectos e da relação com o lugar.”39 O futuro não é infinito. 
Quando se cria algo a pensar no futuro, vai haver uma altura 
em que esse futuro passa a ser presente, e consequentemente 
acabará por pertencer também ao passado. O passado e o futuro 
só existem em relação ao presente, e só o presente é vivido. “Cada 
homem é resultado da sua época, não podemos pedir-lhe soluções 
globais e imutáveis válidas para todos os problemas.”40 
3.2 Reacção | Criação
Depois de se deparar com o problema, o eu reage. É esta resposta 
(que vai para além da mera questão funcional) que inicia o processo, 
uma vez que um projecto não surge de uma tela em branco, 
como noutras artes. “Poderia se até afirmar que um dos deveres 
da criação artística é tornar visível, aprofundando na realidade 
e na imaginação, algo que normalmente não vê, que é como se 
fosse invisível, porém existe naturalmente na realidade.”41 
No momento inicial existem diferentes forças que vão influenciar 
o eu nas suas decisões; são vários os factores não passíveis de 
serem controlados, alguns directamente ligados à singularidade 
e subjectividade do eu, do momento e do problema. “Quem 
desenha e projecta é simultaneamente sujeito e objecto de repre-
sentação”42, isto é, tudo o que produz é um espelho das suas 
vivências e experiências. Estes factores não se conseguem adquirir 
com aprendizagem, fazem parte do eu, variando de pessoa para 
pessoa, como intuição, inspiração ou mesmo sensibilidade. “Para 
construir uma obra de forma clara e lógica é necessário projectar 
39 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 22.
40 BOTTA, Mario; Ética do Construir; Edições 70, Lisboa, 1996, pág. 148.
41 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 32.
42 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 29.
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de acordo com critérios racionais e objectivos. Se permitir que o 
decurso do processo de projectar seja repetidamente baralhado 
por ideias subjectivas e não reflectidas, [admite-se] a impor-
tância de sentimentos pessoais no acto de projectar.”43
Existem outras formas de criação, que envolvem, por exemplo, a 
procura pela inovação, o trabalho de pesquisa. Esta vertente passou a 
ser mais explorada pela arte contemporânea quando deixou de seguir 
linguagens e cânones estabelecidos. Isto permitiu que a capacidade 
criativa e inovadora de cada indivíduo explorasse novas maneiras 
de ver, representar e adaptar a realidade. Em arquitectura, o fim 
dos tratados (e o actual desaparecimento dos movimentos) trouxe 
ao eu liberdade para o desenvolvimento de novas ideias, formas e 
materiais. Associada a essa liberdade veio mais responsabilidade, 
dado que o eu tem agora de ser ainda mais sensato em todas as suas 
decisões, para que a cidade não se torne num lugar anárquico. 
Todos os processos subjectivos e todas as suas descobertas, 
devem ser depois reflectidos, analisados e adaptados a todas as 
outras decisões, para que exista consistência no projecto, e este 
não seja uma amálgama de boas ideias que juntas percam a força, 
deixando de fazer sentido. “Kant afirma que o conhecimento tem a 
sua origem em dois componentes básicos: intuição e pensamento. 
De acordo com Kant todo o nosso pensamento está relacionado 
com a imaginação, o que significa que está relacionado com os 
nossos sentidos, porque a única maneira de descrever um objecto 
é através da imaginação. O intelecto é incapaz de percepcionar 
qualquer coisa, e os sentidos não conseguem pensar. Somente 
através da combinação de ambos pode surgir conhecimento. 
A imaginação tem que preceder todos os processos de pensa-
mento uma vez que não é nada menos do que uma sinopse, um 
princípio geral de ordenação que traz ordem à diversidade.”44 
43 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 19.
44 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 7.
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Na resposta a um problema colocam-se várias opções, não só 
porque se torna impossível responder a todos os requisitos 
impostos, mas também porque para um mesmo problema 
existem inúmeras soluções. “Cada ponto de partida dá a luz a 
uma infinidade de arquitecturas diferentes. Cada resultado é 
único, ainda que relacionados entre si. Estes inícios são intuições; 
um palpite de que pode ter infinitos pontos de partida em vez 
de um início acertado.”45 Assim, nenhuma opção conseguirá 
ser totalmente unânime, quer entre arquitectos, quer entre 
indivíduos anónimos, pois também estes são seres únicos, com 
perspectivas e opiniões diferentes. Surgem assim questões e 
debates teóricos entre ética e estética. Aqui, a teoria, enquanto 
reflexão crítica sobre a disciplina, ajuda a assimilar todas as 
decisões e opções tomadas até então , funcionando como ferra-
menta de trabalho no exercício e resolução do problema.
3.2.1 Subjectividade do Eu
Cada eu é único, vive e cresce em contextos diferentes, tem 
experiências únicas e aprendizagens diversificadas. Todas as 
singularidades acabam reflectidas no produto final. “Enquanto 
trabalha num edifício ou num objecto, o arquitecto é simultanea-
mente envolvidos numa perspectiva reversiva, a sua auto-imagem 
– ou, mais precisamente, a experiência existencial.”46
Existem assim vários pontos a ter em conta quando se analisa 
um processo de trabalho e criação, que estão intrinsecamente 
ligados à subjectividade do eu. Por vezes, não é possível explicar, 
através da lógica, todas as suas motivações, nem explicar como 
se chegou a essa conclusão. No entanto, todas as opções tomadas 
pelo eu, têm uma explicação, mas esta pode não ser clara 
mesmo para o próprio indivíduo. Todas as escolhas têm motivos 
45 FUJIMOTO, Sou; Primitive Future; 1ª edição, INAX Publishing, Tokyo, 2008, pág. 21.
46 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 12.
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anteriores, que levam alguém a optar por uma coisa em detri-
mento de outra. Estão associadas a experiências vividas, mesmo 
que entretanto tenham sido esquecidas pela parte consciente. 
“O processo de projectar baseia-se numa cooperação contínua 
entre o sentimento e o intelecto. As emoções, preferências, 
ânsias e cobiças que surgem e tomam forma devem ser exami-
nadas com um raciocínio crítico. É depois o sentimento que nos 
transmite se os pensamentos abstractos são coerentes.”47 
A sensibilidade do eu, altamente subjectiva, é que lhe confere 
uma aptidão inata, na procura / descoberta da beleza, coerência, 
equilíbrio, harmonia das coisas. Esta sensibilidade pode-se reflectir 
de diferentes formas e intensidades em diferentes sujeitos. Esta é 
uma característica que está directamente ligada à criação de arte, 
desde a pintura, à música ou à dança. Cada uma destas formas de 
arte requere sensibilidade em diferentes campos. Em arquitectura, 
como no design, essa sensibilidade tem de estar ligada a questões 
mais pragmáticas, mas continua a existir no desenho de uma forma, 
na escolha de materiais, na escolha de cores ou mesmo no desenho 
de pormenores, sempre na procura do equilíbrio. “Tal como o 
significado de uma frase inteira é diferente do significado da soma 
de palavras isoladas, também o é a visão criativa e capacidade de 
compreender a característica unidade de um conjunto de factos, e 
não apenas para analisá-los como algo que é elaborado por peças 
únicas. (...) Se, por exemplo, o projecto é entendido de forma 
puramente técnica, então resulta num funcionalismo pragmático 
ou em fórmulas matemáticas. (...) Se, no entanto, a realidade 
física é entendida e conceptualizada como uma analogia à nossa 
imaginação da realidade, então busca-se um conceito de design 
morfológico, transformando-o em fenómenos que, como todos os 
conceitos reais, podem ser expandidos ou condensados (... ).”48
47 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 19.
48 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 8/9.
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Um dos arquitectos mais reconhecidos pela sensibilidade para a 
criação de formas coerentes e sensíveis é Oscar Niemeyer. Com 
a penas um gesto de desenho, ele cria os contornos dos seus 
projectos, como do corpo de uma mulher se tratasse (como ele 
próprio afirma). A sua sensibilidade demonstra-se claramente 
nas formas orgânicas que a sua arquitectura possuí, sendo de 
fácil compreensão pelo público em geral. Mas existem outras 
maneiras de aplicar a sensibilidade de um arquitecto, que podem 
não ser visíveis à primeira vista, mas que se sente, sem se 
compreender, na harmonia de todas as decisões de um projecto.
Por mais racional  que um projecto tente ser, existem sempre 
momentos de subjectividade. Todos os arquitectos os têm, todos 
os projectos os têm: “Eu misturo intenções, ideias, desejos 
para resolver as contradições e, finalmente, chego à neces-
sidade de resolver o nó górdio; que não pode ser outra coisa 
que não uma decisão subjectiva baseada em uma espécie 
de exaltação. Depois dessas ideias e parâmetros terem sido 
misturados, eu paro, sozinho, no silêncio e uso o sonho para 
produzir uma síntese subjectiva. Esse salto criativo é difícil de 
descrever: está ligado à acumulação de conhecimento que sou 
eu, confrontado com uma soma de mais objectivas informações 
com base numa análise contextual, programática e funcional. 
Num certo momento, as coisas solidificam-se, que é possivel-
mente a parte mais misteriosa do acto arquitectónico. Eu também 
acredito que há uma necessidade em todo o processo para algo 
relacionado com a exaltação.”49 – admite Jean Nouvel.
“Projectar significa, em grande parte,  compreender e ordenar. Mas 
a verdadeira substância essencial da arquitectura é originada, no 
meu entender, pela emoção e inspiração. Os momentos valiosos 
49 NOUVEL, Jean; A conversation with Jean Nouvel by Cristina Díaz Moreno & Efrén García Grinda, in El Croquis - Jean 
Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 10.
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de inspiração aparecem com o trabalho paciente.”50 A sensibi-
lidade vem assim muitas vezes associada a momentos de inspi-
ração e criatividade. Mas esses momentos não são constantes 
e estão associados a um trabalho aprofundado e reflectido. 
Como Picasso uma vez disse, uma obra é composta por ‘10% 
inspiração, 90% transpiração’. Não surge do nada; precisa de 
trabalho árduo por trás desses momentos de epifania. “Em 
tais devaneios que invadem o homem que medita, os porme-
nores apagam-se, o pitoresco desbota-se, a hora já não soa 
e o espaço estende-se sem limite. A tais devaneios podemos 
muito bem dar o nome de devaneios de infinito.”51 
Apesar de necessitar de uma forte componente de trabalho e 
procura, a inspiração e criatividade estão ligados ao incerto, ao 
inexplicável. Não se trata simplesmente de procurar uma fórmula 
racional, pois não existem dados concretos para determinados 
problemas. “Uma das conquistas preliminares no estudo do 
cérebro humano é compreender que uma das suas superioridades 
em relação ao computador é poder trabalhar com o insuficiente 
e o vago; é preciso doravante aceitar uma certa ambiguidade 
e uma ambiguidade certa (na relação sujeito/objecto, ordem/
desordem, auto-hétero-organização). É preciso reconhecer 
fenómenos, como liberdade ou criatividade, inexplicáveis fora 
do quadro complexo, único a permitir seu aparecimento.”52 
Para o hospital psiquiátrico para crianças em Hokkaido, Sou 
Fujimoto não criou um edifício convencional mas antes uma 
pequena cidade, com escala de uma grande casa. O programa 
é fragmentado em vários cubos que se dispõe, em planta, de 
forma quase aleatória, criando entre si outros espaços ricos 
e flexíveis. “Em oposição ao programa estipulado, que foi 
50 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 19.
51 BACHELARD, Gaston; A Poética do Espaço; 6ª edição, Martins Fontes, São Paulo, 2003, pág. 194.
52 MORIS, Edgar; ‘Introduction à la pensée complexe’; cit. in  As formas do século XX; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, SA, 
Barcelona, 2002, pág. 121.
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bastante complicado, movendo a caixa delicadamente à volta, 
à planta aleatório poderia ser dada uma certa flexibilidade. (...) 
Um espaço irregular tipo alcova é produzido entre as caixas 
colocadas aleatoriamente.”53 Mas para a aparente aleatoriedade 
não se tornar demasiado confusa, e ao mesmo tempo para 
manter o seu lado funcional, é preciso sensibilidade, inspiração, 
mas também precisão na forma como se define o ‘caos’.
Aqui entra a intuição pessoal do arquitecto. Não sendo total-
mente compreendida pela razão, surge nas tomadas de decisões, 
em que sem uma razão forte aparente, uma opção parece mais 
válida de outra. Poderia também falar-se de instinto, que está 
ligado a tendências naturais e hereditárias dos animais, mas mais 
do que instinto, na intuição, por mais aleatória que pareça uma 
opinião, existe sempre uma justificação por detrás, mesmo que 
essa não esteja totalmente racionalizada. “Como sempre verifi-
cámos, este desenho/projecto começa por ser intuitivo (e o seu 
conhecimento empírico) para se confirmar depois na lógica das 
operações instrumentais como afirmação de uma inventiva e 
construção de um saber. E nestes desenvolvimentos de um saber 
operativo, acaso e necessidade complementam-se, são pólos 
dos processos criativos”54. A intuição está dependente da obser-
vação à priori e da assimilação de conhecimentos, que passam 
a fazer parte do eu e se acabam por manifestar mais tarde sem 
que exista essa percepção. “E é nessa articulação entre o intuído 
e o cognitivo que se elabora sobre as imagens, em ajustamentos 
instrumentais, que acontecem pelos processos de consciência 
e crítica objectiva e por outros, mais profundos, nem sempre 
percebidos nos momentos de realização e de opção.”55 
53 FUJIMOTO, Sou; 2G N.50 Sou Fujimoto; Editorial Gustavo Gilli, SL, Barcelona, 2009, pág. 28.
54 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 50.
55 idem, 1995, pág. 37.
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No entanto, para que um projecto não fique dependente apenas 
de um momento de inspiração, todas as decisões, mesmo que 
comecem por esta subjectividade, devem ser reflectidas e ponde-
radas em consideração com o todo que é o projecto.
3.2.2 Invenção
Invenção está ligada a uma síntese, nova, de elementos preexis-
tentes; ‘nada se cria, tudo se transforma’. A procura da invenção é 
uma constante, não só no mundo da arquitectura. Podemos falar 
de invenção pura de ordem técnica, mas na arte e arquitectura, 
este termo está sempre associado a algo já existente que é trans-
formado. A ideia de criar algo a partir de uma tábula rasa é utópica, 
porque se o lugar não tiver marcos referenciais, o arquitecto terá 
as suas ideias já pré-estabelecidas, sendo impossível começar do 
zero. Assim, toda a invenção, em arquitectura, acaba por ser uma 
reinterpretação de tudo o que foi assimilado ao longo da vida. 
Mesmo as crianças, que poderiam ser os exemplos mais genuínos 
em termos de ‘não corrupção’ mental, começam por representar 
e imitar o mundo que as envolve, como algo instintivo. 
Para se chegar a algo inédito é necessário conhecer aprofundada-
mente todas as opções testadas até então, para perceber as suas 
vantagens ou falhas, e para perceber quais as potencialidade que 
ainda não foram e podem ser exploradas, quer em opções  indivi-
duais, quer em grupos de associações, mais ou menos consen-
suais. “A arquitectura é uma mistura de nostalgia e de extrema 
antecipação. (...) Temos de estar nestas duas ordens de realidade: 
temos de enfrentar o que temos em lista e antecipar o que está 
à nossa frente; essa é a nossa marca de fatalidade. (...) Mas é 
difícil entender porque a ideia de modernidade é para todos a 
ideia de uma dimensão contínua, onde é claro que o passado e o 
futuro coexistem... (...) A forma está já sempre perdida, assim já 
sempre vista como algo para além de si mesmo. É a essência da 
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radicalidade... Significa ser radical na perda, e radical na anteci-
pação – qualquer objecto pode ser apreendido desta forma.”56 É 
preciso compreender a realidade para a poder transformar.
A inovação pode ter várias frentes, desde programática a 
conceptual. Para o projecto para a fronteira entre o México e os 
EUA, os KGDVS exploraram um pouco das duas. Uma fronteira 
poderia não ser um programa que suscitasse grande interesse. 
Mas é nesse ponto de desinteresse generalizado que podem 
surgir ideias e conceitos inovadores. Sendo o sítio deserto, uma 
barreira  física a dividir esse espaço desabitado, com uma pequena 
construção associada, pareceria algo descontextualizado. Como 
esta fronteira só é possível atravessar a pé, os arquitectos propu-
seram assim criar um ‘oásis’ dentro dos limites um muro, que 
corresponde à zona ‘de ninguém’. Este espaço cheio de palmeiras 
acaba por ser atravessado por todas as pessoas que queiram 
passar a fronteira, pertencendo momentaneamente aos dois países. 
Esta zona de transição, que poderia ser um espaço impessoal e 
pouco agradável (à semelhança de outras fronteiras) torna-se 
assim a zona mais agradável existente nas imediações.
O arquitecto procura reinterpretar o que já existe, para devolver 
ao mundo com uma nova forma. Pode-se falar de invenção 
associada a transformação. “A ideia de tradição não é incompa-
tível com a de inovação, enquanto que, por outro lado, quando 
é negada à arquitectura a possibilidade de se vincular a uma 
tradição, está-se a situa-la a uma curta distância do desenraiza-
mento, é desistir, a partir da incapacidade de pertença a um site 
e ampliar uma cultura.”57 Mas mesmo depois chegando a esse 
último passo, será fundamental ao eu aceitar que muitas desco-
bertas ficam pendentes do encontro com a escala real.  
56 BAUDRILLARD, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 15.
57 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 51.
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Usando elementos já existentes, a inovação pode ser trabalhada 
através de associações improváveis de ideias, formas ou tecno-
logias. O modernismo surgiu no século xx associado a várias 
evoluções tecnológicas provenientes da revolução industrial. Uma 
delas foi a construção em betão armado, que permitiu criar vãos 
maiores e assim desenvolver os cinco princípios da arquitectura 
moderna: ao libertar as fachadas da sua função estrutural permitiu 
fachadas livres; os vãos podiam agora ser maiores e  de proporções 
horizontais, mais abertas para a paisagem; ao criar o sistema de 
pilotis os edifícios podiam agora se levantar do chão e permitir 
o atravessamento; ao mesmo tempo, a planta torna-se livre na 
forma como pode ser organizada; passou a ser possível criar cober-
turas planas e assim torna-las praticáveis e mesmo ajardinadas. 
Um dos exemplares que melhor integra e representa todos os 
princípios do modernismo é a Villa Savoye de Le Corbusier. Estes 
avanços trouxeram assim novos temas para a arquitectura. 
Combinadas de maneiras inovadoras, coisas comuns podem-se 
tornar em algo novo. É a procura do novo através da reinvenção. 
Unindo a tecnologia às necessidades do quotidiano do homem, 
Le Corbusier desenvolveu o conceito de ‘máquina de habitar’, 
em que a casa deveria ser totalmente pensada de acordo com 
as necessidades do homem. Ele defendia a separação das várias 
funções de uma cidade em zonas diferentes (zona de habitação, 
zona de lazer, zona de trabalho) que seria depois ligadas com vias 
automóveis. Nos seus vários projectos de ‘Unités de Habitation’, 
Le Corbusier integra todos os programas relacionados com a 
habitação, criando grandes blocos, totalmente independentes, 
colocados no meio de jardins (Carta de Atenas). Cada bloco incluía 
várias unidades para a habitação desenhadas com a máxima 
eficiência, preservando sempre a qualidade espacial, mas também 
existiriam zonas de comércio, infantário, piscinas e zona de 
lazer na cobertura. Estas ‘unités’ permitiriam a um habitante não 
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sair do edifício para executar todas as suas tarefas ou manter a 
casa. O tema da máquina de habitar também seria desenvolvido 
pelos metabolistas japoneses, mas adaptado à falta de espaço 
nas suas cidades, em que cada unidade seria consideravel-
mente mais pequena do que as propostas por Le Corbusier.
Neste exercício de procura, o eu acaba muitas vezes por encontrar 
algo diferente daquilo que procurava. Muitas descobertas estão 
ligadas à serendipidade, à descoberta através do acaso. A seren-
dipidade pode aliás ser regra, dado que na procura de algo novo 
se desconhecerá no início o que se procurará encontrar no fim. 
Não se pode prever o que ainda não foi descoberto. Pode-se 
perceber um ou vários pontos de partida e o caminho mais 
ou menos vago a percorrer, mas não o objecto final. Mesmo 
que exista uma ideia desse final, não é certo que se chegue 
lá. Com isto, não se trata de dizer que existe um percurso 
certo ou errado, nem que um final não imaginado esteja incor-
recto. É essa a flexibilidade que esta procura pode trazer.
Como tal, podem ser definidos vários níveis de serendipidade: 
desde decisões e descobertas em pequenas escalas, que se 
pensam irreflectidas e resultam em respostas positivas, até à 
arquitectura anónima que resulta em peças de grande identidade 
colectiva. Neste último campo, com a revolução industrial, 
foram construídas inúmeras estruturas, por questões meramente 
funcionais, sem intenções estéticas envolvidas. O desenho das 
mesmas era quase irrelevante, e a identidade dos seus autores 
anónima. No entanto, elas “são, para todos os efeitos, formas 
arquitectónicas radicais, sem concessões, abruptas, em que 
podemos definitivamente identificar um certo charme.”58 De uma 
absoluta serendipidade resulta um conceito de espaço ao qual, 
hoje, é impossível não reconhecer a força destas zonas e a sua 
58 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 13.
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beleza enquanto conjunto. Não houve uma intenção de que 
assim fosse, apenas vontade programáticas ou económicas, mas 
o resultado é fortíssimo. Em outro exemplo seriam as cidades/
aldeias que se aproveitam dos recursos naturais de um lugar, 
como por exemplo grutas ou reentrâncias, para construírem 
as valências estritamente funcionais, criando uma atmosfera 
única e particular para quem as visita. “Mies parece adver-
tir-nos que a ansiedade para introduzir beleza faz com que 
muitas vezes nos afastemos dela. Daí o seu apreço por obras de 
engenharia, por obras que surgem da resolução de problemas 
técnicos e não da aplicação de apriorismos estáticos.”59
3.2.3 Ética | Estética
No projecto existem muitas decisões que podem ser subjectivas 
e que vão influenciar o acto de criação. Com uma infinidade 
de soluções, nem todas são consensuais. A discussão entre o 
que é mais importante, ética ou estética, é um tema constante. 
Qual deve ter mais importância, o aspecto visual da obra, ou 
o aspecto social? Deve a funcionalidade prevalecer em detri-
mento da qualidade espacial? E qual é o papel do arquitecto 
na tomada de decisões que possam afectar a envolvente? É 
o arquitecto um artista, um autor, ou deve-se concentrar na 
sua função de prestador de serviços? Se no período entre 
guerras os termos chave foram possivelmente relacionadas 
com noções de progresso, racionalidade, os termos éticos 
que legitimaram a arquitectura na situação dos anos após 
a Segunda Guerra Mundial estariam ligados à noção na 
qual o universo pessoal de cada um dos indivíduos, a sua 
intimidade e subjectividade se destacavam como os objectivos 
principais para a construção da arquitectura e da cidade.60 
59 ARÍS, Carlos Martí; Silencios Elocuentes; 1ª edição Edicions UPC, Barcelona, 1999, pág. 18.
60 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, 
Sl, Barcelona, 1995, pág. 52.
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Mas da mesma forma que se questiona o papel do arquitecto na 
construção de arquitectura, também se questiona o papel da arqui-
tectura na construção da cidade. Uma cidade não é construída de 
uma única vez (salvo muito raras excepções, mas que também 
estas se acabam por se alterar); está em constante devir e vai-se 
mutando ao sabor da evolução da sociedade em que se insere. 
Ela torna-se assim multifacetada e diversificada, composta por 
edifícios singulares, excepções, mas também por edifícios comuns, 
em maior quantidade, que dão coesão ao espaço urbano. De 
diferentes épocas vão ficando exemplares arquitectónicos, que se 
podem ir adaptando e transformando ao longo de várias gerações, 
ou pode antes ser protegido e preservado, considerado quase 
como um monumento. Assim, “um prédio é preservado assim 
que é amado. Quando um edifício serve como testemunha de 
uma época passada, é preservada. Se um edifício é considerado 
adequado para vir a dar um possível testemunho (...) é preservado. 
O facto de que o mantemos, enfeitamos, reparamos, preservamos 
em perfeitas condições, é parte de um ritual de conservação.”61 
De todos os edifícios que compõe o tecido urbano, nem todos 
têm a ‘marca de autor’, isto é, nem todos os edifícios têm de ser 
pensados para serem especiais, planeados de forma inovadora. 
Muitos são mesmo construídos sem a intervenção de um arqui-
tecto. “A neutralidade é garantida; não há nenhum problema 
com isso. É a total segurança que nos é oferecida todos os dias. 
Neutralidade nunca teve uma boa reputação porque as coisas 
neutras são indiferentes. No mínimo, isso significa uma ausência 
de qualidade”62 excepcional. Mas mais de 90% da cidade não é 
constituída por objectos singulares. Se todos os edifício fossem 
singulares, acabariam por ser anular mutuamente, tornando 
as cidades numa amálgama de objectos estranhos.
61 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 65.
62 BAUDRILLARD, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 68/69.
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Existem assim dualidades entre objectos singulares vs. objectos 
comuns, e objectos considerados esteticamente belos e objectos 
considerados desagradáveis, ainda que estas dualidades podem 
não ser comuns aos mesmo objectos. “O objecto pode ser bastante 
bonito e não ser um objecto singular. Fará parte da estética geral, 
da civilização global. (...) O mesmo objecto pode satisfazer todas 
as funções que lhe atribuímos. Isso não o impede de possuir 
esta qualidade extra.”63 Ao mesmo tempo, o contrário também 
é verdade. “No caso da singularidade, a estética do objecto 
não é fundamental na medida em que a estética obedece a um 
tipo de convenção, um tipo de julgamento. Pode-se sentir que 
um objecto é feio, muito feio, mais feio que o feio, monstruo-
samente feio, e ainda assim ele pode se tornar, em si mesmo, 
uma entidade que é absolutamente essencial. Por isso mesmo, 
o objecto vai tornar-se bonito. Felizmente, não é necessário 
respeitar códigos estéticos para definir singularidade. O interes-
sante é a capacidade de se diferenciar deles e transgredi-los.”64 De 
facto, não existe evolução se a ética e a estética consensuais de 
uma época não forem quebradas. Uma obra pode não ser aceite 
quando é construída, mas mais tarde tornar-se essencial. 
Um dos maiores ícones da cidade de Paris foi considerada 
uma aberração, quando surgiu a possibilidade de a manter 
após o fim da Exposição Universal de 1889: a Torre Eiffel. Esta 
estrutura foi pensada para ser temporária e só acabou por 
se manter pelo valor que estava a ter como antena de trans-
missão de rádio. Com o passar dos anos, de repudiada, passou 
a ser amada pela cidade, e reconhecida instantaneamente por 
qualquer pessoa no mundo. Também para a intervenção numa 
das barragens do Douro Internacional (Bemposta), o artista Pedro 
Cabrita Reis optou por provocar e pintar toda a estrutura de 
63 idem, pág. 67.
64 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 67.
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betão num amarelo alaranjado. Muitas foram as vozes que se 
levantaram contra, argumentando que a intervenção chocava 
com a paisagem natural envolvente. Ele contra-argumentou 
dizendo que não há nada mais agressivo para uma paisagem 
do que a construção de um complexo de barragens no meio da 
natureza. Este é outro exemplo de como o tempo faz com que 
as pessoas se habituem a algo que seria considerado agressivo, 
ou mesmo ofensivo. Nesta intervenção, apenas é enfatizado e 
avivando a memória para o que realmente lá se encontra.
Assim, quando se fala em estética, torna-se subjectivo de falar de 
beleza em arquitectura. “Mas beleza? A beleza é uma qualidade 
concreta de uma coisa, de um objecto, descritível e possível 
de denominar, ou antes um estado de espírito, uma sensação 
do homem? A beleza é um sentimento especial, causado por 
uma forma, figura ou configuração especial do que obser-
vamos? Qual é a natureza daquilo que desencadeia em nós a 
sensação de beleza, este sentimento de experimentar, de ver 
beleza num certo momento? A beleza tem forma?”65 De facto, 
tentar explicar o que é o belo pode ser uma tarefa arriscada, 
uma vez que a sua subjectividade está directamente ligada a 
cada indivíduo. O raciocínio tem um papel secundário. Para 
duas pessoas diferentes, beleza pode ter significados diferentes. 
Segundo Sócrates, a ‘essência da beleza’ consiste em apelar ao 
prazer estético, encaminhando ao reconhecimento das ideias66. 
A sensação de beleza pode ser então considerada uma emoção, 
uma “experiência intensiva do momento, o sentimento de 
pleno bem-estar no tempo”67. Mais uma vez, os parâmetro de 
beleza aceites numa sociedade, provém da cultura da mesma, 
que corresponde à sua formação e evolução histórica. 
65 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 57.
66 LEGRAND, Gérard; Dicionário de Filosofia; 1ª edição, Edições 70, Lisboa, 2002, pág. 154.
67 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 58.
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Em diferentes épocas históricas e diferentes culturas, o tema 
do ornamento (elementos principais do edifício que são traba-
lhados especificamente) e da decoração (elementos aplicados 
sobre os elementos principais) na arquitectura surge muitas 
vezes associado à estética de um edifício. Sem eles, uma obra 
não poderia ser considerada bela. Mas os paradigmas estéticos 
mudaram, e deixaram de existir cânones de beleza. Associado a 
este tema da estética, surge um outro que se refere à verdade de 
um edifício. Konstantin Melnikov, ao desenhar uma obra para si 
mesmo, descreve o que seria para si a verdadeira beleza da arqui-
tectura: “Tendo-me convertido em meu próprio chefe, supliquei-lhe 
(à Arquitectura) que se despojasse do seu vestido de mármore, 
limpasse a maquilhagem da cara e se revelasse como ela própria, 
despida como uma deusa jovem e graciosa. E tal como a verda-
deira beleza, renunciasse a ser agradável e complacente”.68
Em termos éticos fará sentido disfarçar ou mesmo esconder, 
através de decoração, a essência da construção? Um dos primeiros 
edifícios a trazer este tópico para discussão foi o Centro Georges 
Pompidou em Paris. Esta estrutura ‘high-tech’, construída numa 
das zonas mais características parisienses, propunha um espaço 
tipo hangar, que pudesse ser flexível o suficiente para poder expor 
todo o tipo de arte contemporânea (em 1977, a arte começava 
a explorar inúmeros campos, sendo imprevisível que formas 
tomariam a arte das próximas gerações). Libertando todo o 
espaço interior, expõe e exalta no exterior a sua estrutura e infra-
-estruturas: os tubos são pintados de acordo com a sua função 
(ar, água, luz...); as escadas rolantes são trazidas para a fachada, 
fazendo parte da sua composição... Infelizmente, anos mais tarde, 
este edifício foi restaurado e o espaço multifuncional foi dividido 
a meio com uma parede (por questões de incêndios), acabando 
68 MELNIKOV, Konstantin; Shchet doma; cit. in  A ideia construída – Colecção Pensar a Arquitectura; 2ª edição, 
Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2008, pág. 47.
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por perder um pouco o sentido de expor as tubagens no exterior, 
uma vez que poderiam agora ficam colocadas entre a parede 
divisória, tornando os sistemas de distribuição mais eficientes.
Mais recentemente, vários ateliers de arquitectura começaram a 
assumir, com objectivos estéticos, todos os materiais, ligações, 
extensões, usados na construção. Surgem principalmente 
nos Países Baixos, onde a sociedade e a sua cultura aceitam 
e apreciam este tipo de posição face à arquitectura.
3.3 Referência
Na busca de inspiração, o arquitecto procura no mundo exterior 
(físico ou de memória) algo que o ajude a compreender e ajustar 
os seus pensamentos, na procura do novo. É um ser racional 
e emocional, e reflecte as suas vivências pessoais no projecto; 
cada obra absorve a personalidade de quem o executa. Todas as 
vivências ficam marcadas na memória do eu e fazem parte da sua 
identidade. A memória é uma construção pessoal e contínua; não 
segue regras, tem uma linguagem própria e apresenta, no presente, 
a imagem guardada do passado absorvido. Não é um somatório 
de imagens do real, mas uma leitura pessoal e filtrada de tudo 
o que envolve o sujeito, do seu património de imagens, senti-
mentos, de tudo o que viu, tocou, sentiu. “Não há imagem mais 
radicalmente virtual do que a imagem produzida pela mente. Na 
verdade, vemos, ouvimos, por meio dessas imagens, mas não as 
vemos nem ouvimos.”69 Assim, toda a memória não é o conjunto 
dos factos reais, mas sim uma biblioteca  de interpretações.
É a memória que serve de combustível à imaginação no momento 
de criação. “A nossa imaginação é condicionada pela nossa infor-
mação: sem esta não há imaginação. Assim, um arquitecto deve 
69 MOLDER, Maria Filomena; Matérias Sensíveis;1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 221.
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estar no mínimo em alerta. Precisamos incluir esse material, essa 
informação, e escolher o que se acha interessante a partir daí. Com 
base neste material, podemos então começar a imaginar.”70 São 
vários os elementos que participam na formação desta biblioteca 
da imaginação. Começa pela observação directa do mundo real 
e um processo de abstracção, condensação e interiorização da 
experiência dos sentidos, passando pelo mundo figurativo, ou 
mesmo escrito, transmitido pela cultura nas suas várias formas. 
Pressupõe-se que, no exercício criativo, não seja possível partir 
do vazio. “Pela sua natureza, a arquitectura é a produção de 
imagens. É influenciada por todas as imagens que já foram produ-
zidas, assim como as imagens que nos rodeiam são impressas 
em nós, no seu sentido fotográfico. Às vezes recuperámo-las 
inconscientemente. Mas o arquitecto é um observador profis-
sional e deve ser consciencioso nas imagens que ele usa.”71 
Ao uso destas memórias imagéticas, no processo criativo, 
chamaremos referenciação. Entende-se assim por referência 
um produto que a memória digeriu e transformou, transfe-
rindo na sua aplicação uma mais-valia para o exercício. É a 
menção a um paradigma e/ou modelo, aprendido e assimilado, 
experimentado ou não no campo disciplinar, mas capaz de 
reorganizar e justificar as precessões da vontade, fortalecendo 
o conceito do projecto. No desenvolvimento do exercício, o 
eu usa-a para encontrar respostas, conscientemente ou não, 
para perguntas que, no passado, já viu respondidas.
Quando um arquitecto se confronta com o problema automa-
ticamente reage e é normal surgirem da memória imagens 
relacionadas com este. “Em torno de cada imagem outras 
passam a existir, formando um campo de analogias, simetrias, 
70 NOUVEL, Jean; A conversation with Jean Nouvel by Cristina Díaz Moreno & Efrén García Grinda, in El Croquis - Jean 
Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 21.
71 NOUVEL, Jean; Architecture and Design 1976-1995; Skira Editore, Milan, 1997, pág. 18.
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confrontos. Para a organização deste material, que não permanece 
puramente visual mas também conceptual, entra agora [o arqui-
tecto que] delibera intenções de dar ordem e sentido para o 
desenvolvimento do [projecto]; ou melhor, o que [ele faz] é 
tentar estabelecer o significado que pode ser compatível com 
a concepção global (...) sempre deixando uma certa margem 
para possíveis alternativas.”72 A memória conserva essas 
referências sob a forma de fragmentos de conhecimentos relacio-
nados entre si, e recuperados pela imaginação como futuras 
referências ao reemergirem no contexto de um projecto. 
Estas referências podem ter diferentes proveniências, conscientes 
ou não, sendo referências afectivo-emocionais (memórias 
de infância), a racionais e intencionadas  relacionadas com 
processos cognitivos e intelectuais (imagens relacionadas 
com a sua formação e trabalho profissional como arquitecto). 
Estão geralmente relacionadas com a vivência subjectiva e são, 
por isso, raramente legendadas com comentários arquitectó-
nicos já memorizados. O arquitecto Siza Vieira afirma: “Creio 
que o aprendizado, em arquitectura, signifique exactamente 
uma ampliação da área das referências. Quando se começa, 
é quase sempre uma figura carismática que nos interessa 
de modo particular, e, consequentemente, nos influencia de 
maneira determinante. Além disso, muitas vezes o ambiente 
escolar favorece uma propensão para o formalismo.”73
As referências de arquitectura podem ser usadas de forma 
figurativa ou abstracta, recorrendo à imagem ou à ideologia de 
cada projecto. Quantas mais referências se usarem, mais difícil 
será determinar a fonte no produto final, principalmente se estas 
forem usadas de forma abstracta. É “possível identificar referências 
de uma obra, mas a dificuldade será grande se a obra já é madura, 
72 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 89.
73 SIZA, Álvaro; Imaginar a evidência; 1ª edição, Edições 70, Lisboa, 2000, pág. 35.
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porque então não existirá uma relação só, mas muitas. A articulação 
destas influências é um acto de criação irrepetível. O arquitecto trabalha 
manipulando a memória, disso não há dúvida, conscientemente mas a 
maioria das vezes subconscientemente. O conhecimento, a informação, 
o estudo dos arquitectos e da história da arquitectura tendem ou 
devem tender a ser assimilados, até se perderem no inconsciente ou no 
subconsciente de cada um.”74 Todo o processo está em constante devir, 
em constante mutação, levando a discussões na definição do projecto. 
E na necessidade de responder às perguntas que emergem surge pela 
memória a modelos já assimilados, que são depois reinterpretados.
Por vezes, quando as referências não surgem espontaneamente, é 
necessário pesquisar no mundo físico, na busca de obras e autores 
que possam servir de referência para um determinado problema. O 
presente, com as actuais facilidades na distribuição de informação e 
mobilidade, é um lugar de troca constante, facilitando o (re)conhe-
cimento. As referências a autores resultam, essencialmente, de 
relações continuadas da influência de determinados arquitectos na 
obra de outros. Cada arquitecto cria assim um rede de outros arqui-
tectos aos quais recorre pare desenvolver o seu próprio trabalho. 
Mas Grassi deixa claro que “nem todos os mestres se escolhem 
exercem sobre o nosso trabalho o mesmo tipo de influência: alguns 
insuflam-nos força quando vacilamos e devolvem-nos a confiança, 
precisamente quando a dúvida nos corrói; mas há também os que 
não servem apenas para acalmar as nossas inquietudes mas, pelo 
contrário, a acentuam, obrigando-nos a questionar o que fazemos 
sem o menor sinal de complacência.”75 Assim, existem autores aos 
quais se recorre, de uma forma mais pragmática, na procura de 
‘soluções’ para resolver um problema específico; e existem outros 
aos quais se vai procurar inspiração, de forma abstracta, mas 
sem a garantia de que se encontrarão respostas concretas.
74 idem, pág. 35/37.
75 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 139.
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O Museu Ibere Camargo, do arquitecto Siza Vieira, é um exemplo 
claro de interpretação de referências. Ao primeiro contacto, o 
edifício mostra-se único, com uma volumetria singular, numa 
localização com bastantes constrangimentos geográficos; ao 
analisar os pormenores é possível encontrar referências à escola 
moderna paulista, às geometrias fluídas de Niemeyer, ao bruta-
lismo geométrico do SESC Pompeia de Lina Bo Bardi, à explo-
ração espacial de Frank Lloyd Wright no Museu Guggenheim 
de Nova Iorque e mesmo, numa alusão mais directa, à forma 
das janelas de Le Corbusier em Chandigard. Nenhuma destas 
apropriações será inocente, mesmo que não sejam também 
absolutamente conscientes. É o papel do eu conhecer e consumir 
as obras que visita e estuda, recorrendo a elas em momentos 
indeterminados no futuro. O que o arquitecto Siza faz em Porto 
Alegre é apenas isso, deliberadamente ou não, instrumentali-
zando e homenageando as referências a que recorre, dando-lhes 
novas roupagens e formatos, em enquadramentos que antes não 
existiam. A mistura imprevisível destas referências é única e deter-
minada pelo carácter, personalidade e imaginação do arquitecto. 
Não é possível inventar o novo; cada invenção é apenas uma 
mistura inusitada de ingredientes já conhecidos pelo sujeito.
3.3.1 Imaginação
No momento de criação, o eu precisa de algo que lhe desperte a 
imaginação. Podem ser coisas tão simples como um pormenor 
numa fotografia do lugar, uma frase, ou uma lembrança. O eu 
tem a capacidade de trabalhar com muito pouca informação, e daí 
criar um rede de relações infinita. De facto “ao que geralmente 
chamamos pensamento não é nada mais do que a aplicação da 
imaginação e de ideias a um determinado conjunto de factos e não 
apenas um processo abstracto mas um evento visual e sensitivo.”76 
76 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 8.
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Italo Calvino usou um exemplo de um dos contos mais curtos, do 
escritor Augusto Monterrosco, para explicar a capacidade de uma 
só frase despertar a imaginação e criatividade do leitor: “Quando 
acordou, o dinossauro ainda esta lá.”77 O objectivo não é contar 
um história, mas antes despertar a curiosidade e levar a mente 
a imaginar as inúmeras hipóteses de histórias que podem ter 
levado àquele momento. Com apenas um frase de sete palavras, é 
possível gerar todo um universo de imagens e interpretações.
A imaginação está mais desperta na infância onde, com quase 
nada se constrói um mundo imaginário onde tudo é possível 
(ainda que, com a evolução da tecnologia, os brinquedos cheguem 
às mãos das crianças cada vez mais ‘finalizados’, deixando uma 
margem cada vez mais curta para a imaginação). A imaginação 
serve para completar os ‘falhas’ na definição de algo. Quando 
tudo já está à priori definido, deixa de haver o espaço de flexi-
bilidade para cada um adaptar da melhor forma a si próprio. 
“Desapareceu o divino parentesco da visão com a luz, que 
implicava a aceitação do que não pode ser visto. A reificação da 
imagem pelo ecrã tornou quase impossível imaginar, enquanto 
distância nunca preenchida em relação ao não-visto. Ver conver-
teu-se, então, no acto desrealizador por excelência, deixou de ser 
o elemento da antecipação secreta e dos seus conflitos, deixou 
de ser um ingrediente imprescindível da experiência.”78 
Mas o arquitecto, ao ser ele próprio criador de imagens, tem de 
conseguir potencializar ao máximo a sua criatividade. Assim, 
a imaginação recebe toda estas informações, tem em conside-
ração todas as possíveis combinações e escolhe a que melhor se 
apropria ao problema em causa ou, simplesmente, a mais interes-
sante. Nesse processo, o arquitecto desenvolve analogias entre 
as várias referências, procura afinidades em exemplos distintos, 
77 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 51.
78 MOLDER, Maria Filomena; Matérias Sensíveis;1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 215.
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faz comparações e toma posições. Usando como ferramenta criativa 
a referenciação, cada obra torna-se numa densa rede de relações 
e analogias, com o objectivo de desenvolver novos conceitos.79 “O 
que isso tudo significa – pensar e projectar em imagens, metáforas, 
modelos, analogias, símbolos e alegorias – não é nada mais do 
que uma transição de abordagens puramente pragmáticas para um 
modo mais criativo de pensar. Isso significa um processo de pensa-
mento em valores qualitativos em vez de valores quantitativos, 
um processo que se baseia em síntese, em vez de análise.”80 
Assim, “pode-se falar de analogia em vez de mimeses, principal-
mente porque a imitação é parte do pensamento analógico, e porque 
a analogia tem sido reconhecida como um instrumento indispensável 
do processo do conhecimento científico em geral e tem regulado em 
grande parte o seu uso. Dizer analogia em vez de mimese significa 
ir mais além do que o debate que sempre volta a propor-se sobre 
a relação entre os dois mundos formais, aquele que é o objecto da 
mimeses e aquele que é produzido através da mimese, e estabelecer 
que a passagem de um mundo para o outro, através da analogia, é 
o resultado de um processo cognitivo.”81 Não serão poucos os casos 
em que, sem saber, o eu se aproxima de soluções, mais ou menos 
anónimas, já existentes noutra época ou lugar, dada a permanência 
das necessidades e buscas do homem ao longo dos tempos. Esta 
ideia reforça a importância do conhecimento do existente, com uma 
racional consciência de evolução e continuidade, não só para evitar 
a pura mimese, mas também levando-o a investigar e reencontrar 
hipóteses técnicas ou formais, hoje já assimiladas, na descon-
sideração ou desconhecimento do passado da disciplina, o que 
tornaria o exercício ainda mais complexo e mesmo redundante. 
79 “When Le Corbusier compared the edifice with a machine he saw an analogy where nobody saw one before. (…) In the course 
of the twentieth century it has become recognized that the analogy taken in the most general sense plays a far more important role 
in architecture design than that of simply following functional requirements or solving pure technical problems.”in UNGERS, O. M.; 
Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 12.
80 idem, pág. 14.
81 MONESTIROLI, Antonio; La arquitectura de la realidad; 1ª edição, Ediciones del Serbal, Barcelona, 1993, pág. 194.
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O problema da referenciação em obras arquitectónicas é então o 
risco de plágio. Tal acontece quando se recorre apenas à imagem 
exterior de um projecto e não se entende a essência que está por 
detrás das decisões do mesmo. É necessário evitar o risco de 
copiar  imagens de referência mesmo que estas sejam bastante 
apelativas à solução necessária82; a arquitectura necessita de 
pensamento. “O problema da imitação põe-se porque, na maioria 
dos casos, as referências não respeitam a elaboração e a aproxi-
mação metodológica, mas quase sempre a imagem final. Assim, 
acontece que se reúnem apenas os elementos excepcionais e 
não aqueles que constituem a regra.”83 Quando a referenciação 
é feita através de edifícios de épocas históricas anteriores, este 
risco diminui, por já não se usarem os mesmo ‘estilos’ e ‘modelos’ 
arquitectónicos, o que faz com que apenas a essência dos espaços 
seja copiada, e não a sua imagem. A referenciação em projectos 
ou qualidades da arquitectura de outros lugares e outros tempos, 
implicará a consciência que essa retoma passará pela devida inter-
pretação e transformação dos mesmos no projecto. A referência 
directa e explícita, salvo raras excepções, não será a melhor opção. 
A atenção  para com arquitecturas anónimas, produzidas noutros 
tempos ou em determinadas culturas, torna-se também impres-
cindível à referenciação, pelos critérios e sistemas espaciais de 
relação entre diversos elementos estruturais ou figurativos. O 
conhecimento de épocas e culturas com sistemas relativamente 
homogéneos, em resposta às necessidades locais de dado lugar 
ou momento, de acordo com as respectivas condições técnicas 
e materiais, são uma mais-valia, pelo significado da sua genui-
nidade e pela sua possível permanência ao longo do tempo. 
Kenzo Tange foi o principal precursor do movimento metabo-
lista japonês, que procurava soluções na arquitectura para a 
82 “Há páginas e imagens das quais somos naturalmente levados a pensar que poderíamos ter sido o seu autor, ou pelo menos, 
que gostaríamos de ter subscrito.” in AUGÉ, Marc; As formas do esquecimento; 1ª edição, Íman Edições, Almada, 2001, pág. 98.
83 BOTTA, Mario; Ética do Construir; Edições 70, Lisboa, 1996, pág. 134.
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sociedade do futuro. No entanto, como referência, continuava 
a procurar inspiração na cultura tradicional japonesa, como 
se pode observar em obras como o seu pavilhão olímpico em 
Tóquio. Na sua forma, é notória uma analogia aos templos 
japoneses, como que se o memorial fosse no presente o templo 
do passado. Não é um mimetismo destes, mas antes uma reinter-
pretação dos seus princípios e ideais. A arquitectura, como 
referência, coloca o eu longe de uma obsessão  pela novidade 
e permite encontrar a diferença a partir do conhecido.
3.3.2 Abstracto | Figurativo
No primeiro momento de compreensão de vontades, imagens 
ou palavras, para um projecto, pode ser abstracto ou figurativo, 
definindo o início do exercício. Apesar de não serem definitivas, 
ajudam a lançar a estrutura de intenções, na busca por significado. 
Da necessidade do eu conseguir comunicar os seus pensamentos, 
surge o lado abstracto ou figurativo das intenções. “O procedi-
mento abstracto aponta para a universalidade e a inteligibilidade. 
(...) A elaboração figurativo, pelo contrário, promove a projecção 
sentimental da obra e a exaltação das suas particularidades.”84 
Nesta divisão, a primeira (abstracta) relaciona-se com a consti-
tuição interna de um objecto, numa relação complexa entre as 
várias partes; enquanto que a segunda (figurativa) se relaciona 
com a aparência exterior do mesmo. “A noção de forma como 
estrutura refere-se para as dimensões inteligíveis do objecto e abre 
a porta para a concepção ‘abstracta’. A noção de forma como figura 
refere-se, antes de mais, às dimensões sensíveis ou perceptíveis do 
objecto e constituem a base da elaboração ‘figurativa’.”85 A abstrac-
tização garante leveza, indefinição, variação de interpretações 
e está associada à palavra, a uma ideia sem corpo; a figuração 
define um corpo, algo a esculpir, geralmente ligada à imagem, 
84 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 36.
85 idem, pág. 36.
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a uma ideia concreta.86 No entanto é impossível um projecto ser 
totalmente abstracto ou totalmente figurativo; não é possível 
separar este binómio.  Alguma tem de surgir primeiro, e cada 
edifício revelará uma identidade claramente A ou B, mas a palavra 
acabará por pedir uma imagem, e a imagem uma descrição. 
Numa aproximação abstracta ao problema, o importante não é 
o resultado final, mas antes que ao longo de todo o processo 
as premissas definidas à priori se mantenham coerentes. “A 
arquitectura abstracta  é, portanto, algo concreto e tangível, 
como qualquer objecto artístico. Mas, por sua vez, é resultado 
do processo abstracto: uma atitude mental”87, um processo 
cognitivo que separa os aspectos acidentais dos aspectos essen-
ciais e necessários. Ainda assim, o exercício terá uma maior 
indefinição no seu decurso, por partir de premissas abstractas. 
Para o desenho da fachada do salão principal do Convento de 
La Touret de Le Corbusier é usada uma música para o ritmo da 
divisão dos vidros. A abstractização da ideia de música é assim 
usada como método abstracto de composição geométrica. Diz-se 
também que o pintor Mondrian usaria pautas musicais para 
desenvolver os ritmos abstractos que tentava representar. 
Tal como na época moderna a pintura abstracta sempre rejeitou a 
intenção de imitar a natureza, também na arquitectura a procura 
pela abstracção passou pela rejeição da envolvente e alteração 
do uso de elementos arquitectónicos como a janela e porta 
tradicional, telhado ou elementos decorativos que poderiam 
dar a transparecer no exterior qual o programa do edifício. 
“Portanto, a arquitectura será tanto mais abstracta quanto 
mais desligada pareça de todas as dimensões contingentes que 
a rodeiam (...), as quais, embora possam ser indispensáveis 
86 “We may distinguish between two types of imaginative process: the one that starts with the word and arrives at the visual 
image, and the one that starts with the visual image and arrives at its verbal expression. The first process is the one that 
normally occurs when we read.” in CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 83.
87 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 37.
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para sua constituição material, terminam sendo irrelevantes 
no momento em que deve ser feita um juízo de valor sobre as 
qualidades artísticas da obra.”88 A forma final pode ter muitos 
contornos, mas a qualidade espacial e a maneira como é 
vivida pode ter mais importância. Um princípio abstracto não 
terá então uma facilidade de reconhecimento imagético (para 
isso terão de ser trabalhados os aspectos figurativos).
Carlos Martí Arís usa dois exemplos para falar da abstracção 
pura em arquitectura. Um primeiro exemplo é a Casa del Fascio 
(edifício concebido para sede do partido fascista), de Giuseppe 
Terragni em Como, em que a sua abstracção se prende ao facto 
de não haver qualquer elemento que remeta para os significados 
fascistas, sendo a sua configuração baseada em regras puras 
de sintaxe e geometria. Outro exemplo é a Farnsworth House, 
argumentando que não ela não tem elementos perceptíveis que 
caracterizem o arquitecto que a realizou e que, por outro lado, a 
sua configuração não dá a entender a que programa se destina 
(em vez de uma casa, poderia ser simplesmente um espaço de 
contemplação da natureza).89 No entanto, levando as definições 
ao limite, é possível em ambos analisar detalhes de figuração.
Mies van der Rohe foi um dos principais arquitectos a usar a 
ideia de abstracção arquitectónica, ao despojar-se de todos os 
elementos ‘figurativos’ que caracterizavam a arquitectura tradi-
cional. “Mas, apesar da sua linguagem estar tão longe da tradição, 
Mies é um dos arquitectos contemporâneos que mais estrei-
tamente se vinculam ao espírito dos grandes monumentos da 
antiguidade.”90 que se impunham sobre um lugar, geralmente 
88 idem, pág. 33.
89 “la casa Farnsworth es abstracta porque en su configuración no sólo no hay rastros perceptibles de la personalidad 
particular de quien realizó el encargo, sino que a un observador ajeno a sus vicisitudes puede incluso asaltarle la duda de 
si se trata de una casa privada o de un pequeño templo dedicado a la naturaleza(…) la Cada del Fascio de Como es una 
arquitectura abstracta porque su configuración se basa en puras reglas geométricas y sintácticas, no habiendo nada en ella 
que connote ninguno de los significados [del] partido fascista” in ibidem, pág. 33/35.
90 ARÍS, Carlos Martí; Silencios Elocuentes; 1ª edição Edicions UPC, Barcelona, 1999, pág. 18.
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edificados sobre uma plataforma elevada para fazer a transição 
entre a envolvente e o novo elemento (tal como Mies fazia em 
todos os seus projectos). Para além da tipologia de ‘templo’, o 
arquitecto foi buscar à antiguidade outras referências, nomea-
damente de elementos arquitectónicos. Mas ao contrário de 
outros movimentos, como o Neoclássico, onde se ia apropriar 
a parte figurativa das obras, “a sua aproximação aos exemplos 
da história é baseada num olhar dotado de um enorme poder de 
abstracção, capaz de despojar a arquitectura de seus aspectos 
particulares e contingentes para exalta-la como pura construção 
formal. O processo abstracto é, precisamente, o que lhe permite 
situar as obras do passado no plano dos seus interesses e 
inquietações como arquitecto moderno, dando-lhe a oportu-
nidade de dialogar com elas, de revelar o seu presente.”91
Se uma intenção abstracta parte à procura de uma imagem, a 
figurativa segue o caminho inverso, na busca por uma definição, 
explicação. O exercício vive para a justificação, enraizamento 
e desenvolvimento da ideia inicial, ainda que indefinida. 
Quando um conceito nasce de uma vontade figurada, esta 
não se mantém inalterada ao longo do processo, uma vez 
que se tem de adaptar e solucionar condições específicas do 
problema. Um princípio figurativo não é necessariamente uma 
figura ou uma imagem, podendo ser uma interpretação de 
algo real, imaginário ou metafísico, até um objecto ou pintura. 
O importante é que a justificação que o eu procurará criar 
encontre na palavra, e no campo da disciplina, coerência.
Na Rodin House, a dupla suíça Herzog & de Meuron usa a ideia 
figurada do arquétipo de casa. Um arquétipo destaca-se pelo 
reconhecimento colectivo de diferentes padrões e significados, 
consolidados na memória; nesta obra, a casa é tratada de forma 
91 idem, pág. 18.
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icónica e global. Tem todos os elementos que compõem os 
desenhos infantis, telhado, chaminé e janelas, brincando com o 
significado da ideia, e acrescenta-lhes a plataforma sobre a qual 
assenta e que a separa do terreno. É uma casa que se parece de 
facto com uma casa, referenciada neste arquétipo, que materializa 
de forma simbólica do legado iconográfico global e atemporal.
Também no projecto Tokyo Apartment, o arquitecto Sou Fujimoto 
trabalha o arquétipo de casa, mas acrescentando-lhe uma segunda 
figuração: a densificação da cidade de Tóquio. Como já referido, 
esta cidade tem uma densidade habitacional muito elevada, mas 
o facto deste arquitecto ser natural de uma pequena cidade do 
interior do Japão, ao conhecer Tóquio já em adulto, criou na sua 
percepção da cidade a ideia de que as casas se ‘amontoam’ no 
pouco espaço disponível. Pegando nesta noção absolutamente 
figurativa, interpretou todos os elementos que compunham a 
envolvente e colocou no sítio a sua compreensão do lugar, ainda 
que abstracta e mesmo utópica. As seis habitações distribuem-se 
pelos volumes, de construção leve, que seguem o arquétipo de 
casa (ainda que esta forma não esteja presente na envolvente) 
e que criam densidade, empilhando-se. “Parecido como Tóquio 
e, no entanto, um Tóquio que nunca poderia ter existido.”92
3.4 Metodologias
Existem diferentes formas de estruturar um trabalho, diferentes 
metodologias, que produzem diferentes soluções. Ao mesmo 
tempo, um mesmo método, pode levar a diferentes soluções 
para um mesmo problema e um mesmo arquitecto pode admitir 
diferentes processos para diferentes problemas. A arquitectura 
é um exercício em constante devir, actualmente sem regras, 
92 FUJIMOTO, Sou; Primitive Future – Contemporary Architect’s Concept Series 1; 1ª edição, INAX Publishing, Tokyo, 2008, pág. 111.
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manifestos ou protocolos absolutos, que se vai adaptando a 
diferentes situações e diferentes exigências, sendo que o devir 
não é uma fase do exercício: é uma condição. “As ideias que 
dão origem à Arquitectura são conceitos complexos. A comple-
xidade em Arquitectura é própria da ideia. Ideia que aparece como 
síntese dos factores concretos que concorrem para o complexo 
facto arquitectónico: contexto, função, composição e constru-
ção.”93 O arquitecto necessita da capacidade de ser flexível a 
diferentes problemas, ainda que, no entanto, cada arquitecto 
tenha um método próprio, que considerará mais eficaz para a 
sua forma de trabalhar. “Entendendo o próprio trabalho, poder 
problematiza-lo, exige um certo estranhamento, a operação 
de alienação no mais estrito sentido etimológico do termo”94, 
isto é, para que as intenções iniciais do projecto se mantenham 
claras ao longo do processo, é necessário haver tempo de 
maturação, mas também um afastamento da solução em estudo. 
Isto pode ser feito de diversas formas, desde uma pausa no 
trabalho, ao recomeço na procura de novas soluções, ou então, 
no caso de não haver o tempo necessário a estes processos, 
haver uma personalidade externa (um outro arquitecto, por 
exemplo), que sabendo quais são os objectivos iniciais, analise 
se o percurso do projecto está a ir na direcção desejada.
Há muito que há muitas ‘formas’ de fazer arquitectura, e método 
ou metodologia é diferente de processo... “A experiência nos 
diz que este processo é realizado por múltiplos caminhos, de 
acordo com um itinerário pessoal que geralmente contêm uma 
boa dose autodidactismo. O projecto pertence a uma forma de 
conhecimento que surge da acção e do desenvolvimento com a 
própria produção. Não resulta da simples aplicação de um saber 
estático e estabelecido à priori, mas sim compartilha um processo 
93 BAEZA, Alberto Campo;  A ideia construída; 2ª edição, Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2008, pág. 35.
94 SOLÀ-MORALES, Ignasi; Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, 
Barcelona, 1995, pág. 168.
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dialéctico entre o pensamento e a acção que se mantém sempre 
aberto. É aí que reside a dificuldade, mas também a sua atrac-
ção.”95 Um projecto, mais do que procurar um produto final esteti-
camente atraente, deve ter como primeiro objectivo a reflexão 
sobre o processo formativo e conceptual da obra (intenções, 
estrutura formal...). “A forma, portanto, é o resultado do processo 
intelectual, onde a ideia prevalece sobre o objecto físico final.”96
Todo o processo de trabalho deve estar associado a uma profunda 
reflexão sobre todas as decisões, de modo a que o produto final 
seja consistente. Italo Calvino fala da importância de exactidão do 
método no processo de trabalho de um escritor, o que também se 
aplica à arquitectura. Neste contexto de exactidão, ele define três 
pontos fundamentais: execução de um plano bem definido e bem 
calculado para o trabalho em questão (estruturação do trabalho); 
uma evocação de imagens visuais claras, incisivas e memoráveis 
(imagens de referenciação); e uma linguagem o mais precisa 
possível, na escolha de palavras e expressões para as subtilezas 
dos pensamentos e imaginação (reflexão e concretização para 
um suporte passível de ser compreendido por outras pessoas 
dos pensamentos intuitivos e intenções do arquitecto).97
3.4.1 Intenção
Nenhum arquitecto é igual a outro e um mesmo problema pode 
ter muitas soluções. Assim, depois de conhecido o problema, é 
necessário definir uma série de intenções para guiar o desen-
volvimento do projecto. Estas intenções são a materialização 
de vontades para poderem ser expostas e compreendidas 
pelo mundo exterior e o autor será forçado a falar, escrever e 
comunicar as suas intuições com terceiros. “O arquitecto é sempre 
um receptor, um amplificador e um ‘retransmissor’. A fim de 
95 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 9.
96 MONTANER, Josep Maria; As formas do século XX; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, SA, Barcelona, 2002, pág. 78.
97 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 55/56.
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recriar qualquer coisa é primeiro preciso sentir-se a emoção em 
na cabeça, e depois gerir a reinterpretá-la com a máxima força 
possível, e dessa forma permitir que o mundo inteiro experi-
mente a emoção também.”98 Estas são provenientes da inspiração, 
intuição, ou mesmo imaginação criadas na mente do eu e podem 
ser concretas (encerrar o edifício para a rua, criar uma praça…) 
ou abstractas (fazer um edifício leve, criar um ícone…). 
Cada intenção parte de um eu e da reflexão consigo mesmo. Neste 
ponto ainda não se justifica nada, não há necessidade de respostas 
concretas ao programa ou ao lugar. A definição da intenção 
permitirá ao eu encontrar um caminho para o projecto e mais do 
que resolver questões formais, possibilita a introdução de uma 
componente de coerência, negando certas opções e abrindo outras. 
A cristalização da intenção é um elemento regedor do processo. 
“Se as manifestações apresentam as ideias e estas só saem da 
obscuridade quando aquelas se declaram suas partidárias, isto é, 
quando se mostrarem inseparáveis, as ideias [ou intenções] salvam 
os fenómenos [ou as manifestações], através da acção mediadora 
dos conceitos. O que é salvar os fenómenos? É preservar a 
sua irredutibilidade, orientando-os, por assim dizer, para uma 
comunidade familiar, descobrir a sua presença recíproca”99. 
Para o projecto do Kait Workshop em Kanagawa, no Japão, 
o arquitecto Junya Ishigami procura criar uma unidade entre 
todo o espaço, ao mesmo tempo que o consegue dividir em 
diferentes programas. Partindo desta intenção, cria uma 
forma simples, um quadrado, torna os limites transparentes 
e remove as divisões internas. Todo o edifício assenta sobre 
uma estrutura de pilares onde a sua maior ou menor concen-
tração define cada espaço, criando variações de privacidade, 
98 NOUVEL, Jean; A conversation with Jean Nouvel by Cristina Díaz Moreno & Efrén García Grinda, in El Croquis - Jean 
Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 10.
99 MOLDER, Maria Filomena; Semear na neve; 1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 64.
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percursos, espaços de estar ou zonas de trabalho. Um mesmo 
espaço é assim composto por uma infinidade e outros 
espaços. Ao oferecer permeabilidade entre programas permite 
diferentes relações, potencializando a sua intenção de unificar 
o espaço, em que o utilizador é parte activa do processo.
Ao contrário da intenção para o Kait Workshop que tem um 
carácter abstracto, no projecto para La Defense , La Tour Sans 
Fin, a intenção era mais concreta, mais figurada: Jean Nouvel 
pretendia, como o nome do projecto indica, construir um edifício 
que parecesse não ter fim. O projecto desenvolveu-se de modo 
a materializar esta intenção um pouco utópica: a torre possuiria 
diferentes materiais ao longo da fachada. Começando pela base, 
o edifício estaria dentro de uma espécie de fosso, a uma cota 
inferior do nível da rua, para que parecesse estar a sair da terra, 
e não simplesmente pousado nela. O material começaria por ser 
escuro, granito preto, começando a aclarar consoante este fosse 
ganhando altura, até que se tornaria em vidro espelhado, para 
reflectir e se confundir com o céu. Por fim acabaria em vidro 
totalmente transparente, para dar ainda mais a ideia de infinito, 
esbatendo os seus limites. “Num nível metafórico, esta torre forma 
um elo entre a terra e o cosmos e joga com os efeitos contínuos 
de luz e matéria.”100 O facto de este projecto não ter ‘saído do 
papel’ faz com que a sua ideia/intenção se tenha mantido forte, 
pois correria o risco de se perder no encontro com a escala 1:1.
A intenção de um projecto deve ser o elemento estruturador de 
todo o processo, mantendo-se inalterável. Se por algum motivo 
a intenção se revelar inadequada ao problema, e esta tiver de ser 
alterada, todo o projecto deve ser repensado, pois se a premissa 
que o ajudou a definir é inválida, todas as decisões tomadas 
até então também o são. Sem a reflexão sobre as intenções e 
100 NOUVEL, Jean; Architecture and Design 1976-1995; Skira Editore, Milan, 1997, pág. 92.
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decisões, o projecto torna-se inconsequente. Como Campo 
Baeza diz, “a ausência da razão, de razões, de ideias, está na 
origem de tanta arquitectura monstruosa que nos rodeia. (...) 
O esquecimento da razão, a falta de razões, a ausência de uma 
ideia coerente capaz de a gerar e sustentar, faz com que a 
Arquitectura seja, por vezes, tantas vezes, monstruosa.”101
Nas zonas urbanas proliferam construções em que, para a 
sua definição, houve decisões tomadas sem grande critério, 
sem uma intenção arquitectónica clara e consciente. Nelas 
pouco importa a qualidade espacial interior, e ainda tem 
menos relevância o seu impacto na envolvente. Esta falta 
de intenção e reflexão está muitas vezes ligada à falta de 
conhecimento por parte de quem constrói, mas também 
existem motivações económicas e falta de disponibilidade 
para discutir a disciplina. O arquitecto deve ter a capacidade 
de se educar e de educar com o seu trabalho.
Quer na construção de uma casa unifamiliar, ou de um grande 
empreendimento, o papel do arquitecto é considerado supérfluo. 
O cliente tem uma determinada imagem da construção que 
pretende, geralmente ligada a clichés figurativos. Como cada 
pessoa é influenciada pelo que a rodeia, este tipo de construção 
entra num ciclo vicioso de proliferação, porque quantos mais 
edifícios semelhantes houver, mais se acabam por construir. 
“Ou seja, o que caracteriza hoje essa arquitectura sem valor, 
três quartos do tempo, é o ‘pitoresco’. Ou é a extensão de um 
modelo privado de sentido e sensibilidade. Um dos dramas 
atuais na arquitectura é a modelagem, a clonagem.“102 Esta 
clonagem de edifícios é mais visível nas periferias, devido 
à rápida construção de habitações em massa. Edifícios 
101 BAEZA, Alberto Campo;  A ideia construída; 2ª edição, Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2008, pág. 10.
102 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 
28.
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praticamente iguais foram erguidos, mantendo mais ou menos 
a mesma estrutura interior, e mudando apenas os acabamentos 
ou as proporções.  O maior problema desta clonagem, é que 
o edifício base peca por falta de qualidade, não só arquitec-
tónica, mas essencialmente espacial. ‘Coração que não vê é um 
coração que não sente’ e como as pessoas que aí habitam só 
conhecem esse modelo, não procuram alternativas melhores.
Mas este fenómeno, que proliferou com o ‘boom’ da construção 
essencialmente dos anos 80, continua a acontecer, mesmo com 
edifícios projectados por arquitectos. “A partir do momento 
um edifício de escritórios é feito sobre a base de uma tipologia 
existente, cuja tecnologia e preço e as condições para a sua 
realização são conhecidos, podemos duplicar esse prédio e 
tê-lo construído sem ter que pagar por um novo projecto. (...) É 
uma forma de sabotagem arquitectónico, prostituição.”103 Mas 
como este método é mais rápido, e consequentemente mais 
rentável, a construção é totalmente indiferente à arquitectura 
e ao desenho específico do lugar. As cidades tornam-se em 
aglomerados de edificações inconsequentes e aleatórias. 
Assim, a definição de intenções para um projecto é essencial. 
Ainda que estas tenham um início frágil, pessoal, injustificado, 
tem no passar do tempo o seu processo de auto-referenciação 
e justificação, amadurece, ainda que num jogo constante 
de avanços e recuos. Existem várias formas de trabalhar e 
desenvolver as intenções, ou seja, o projecto, mas  o arqui-
tecto busca a coerência entre as partes, garantindo unidade 
e identidade pois é ele o regente dos movimentos.
103 idem, pág. 50.
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3.4.2 Conceito
Depois de definida as intenções, uma forma de as desenvolver 
é através do uso de conceitos. De facto, a cristalização de uma 
intenção será a forma pura, inicial, bruta, do conceito. Trabalhar 
com conceitos, consistirá na definição de várias ideias, várias 
partes distintas, mas que todas juntas formam um todo coerente 
e conciso. Na filosofia, o conceito “são ‘gavetas’ que servem para 
classificar conhecimentos”104, para ajustar a informação recebida, 
organizando-a. Não existem conceitos simples, isto é, cada 
conceito é definido por várias componentes (não existem conceitos 
só com uma componente). A partir dele, o projecto consiste na sua 
divisão ou adição de partes, articulação e recorte, para responder 
a todo o projecto, em que todas as opções tomadas têm de 
convergir nele. Possui assim contornos irregulares, sendo um todo 
fragmentado. “O conceito é um incorpóreo, ainda que se encarne 
ou se efective nos corpos. Mas precisamente não se confunde 
com o estado das coisas no qual se efectiva. não tem coordenadas 
espácio-temporais, mas apenas ordenadas intensivas.”105 
Um exemplo em que é possível observar o que trabalho de um 
conceito é a Caixa Forum de Madrid, dos arquitectos Herzog & 
de Meuron. Para este projecto existiam diversas premissas e 
intenções distintas: existia uma ruína de um lugar que queriam 
manter; não queriam fazer perfurações no edifício antigo, mas 
era necessário criar uma entrada com escala para o novo polo 
cultural; o programa não cabia todo no volume original, sendo 
necessário adicionar um outro volume; queriam criar uma praça 
em frente ao edifício, mas existia uma empena para rematar. 
Assim, manteve-se a ruína, elevando-a do chão para criar uma 
praça com a implantação total por baixo da mesma. Acrescentou-se 
um volume, num outro material por cima do volume de tijolo da 
104 BACHELARD, Gaston; A Poética do Espaço; 6ª edição, Martins Fontes, São Paulo, 2003, pág. 88.
105 DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix; O que é a filosofia?; 1ª edição, Editorial Presença, Lisboa, 1992, pág. 25.
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pré-existência. Manteve-se a praça que ligava à rua principal, 
colocando na empena exposta um jardim vertical. Também os 
interiores são trabalhados de forma independente, em que cada 
programa tem uma organização e concretização em materiais 
distintos. Com tantos gestos diferentes, cada um deles a poder 
ser considerado o mais importante, podiam correr o risco 
de criar simplesmente o caos. Mas aqui todas as partes são 
distintas umas das outras; é o conceito de individualização dos 
vários componentes, a trabalharem em conjunto, criando um 
todo harmonioso. A intenção (ou intenções) é a construção 
fundamental do conceito, é o que o define e justifica. “Assim, 
o conceito é simultaneamente absoluto e relativo:  relativo face 
às suas próprias componentes, aos outros conceitos, ao plano 
no qual se delimita, aos problemas que é suposto resolver, mas 
absoluto pela condensação que opera, pelo lugar que ocupa 
no plano, pelas condições que marca ao problema. É absoluto 
como todo, mas relativo enquanto fragmentário.”106 
No processo não existem conceitos pré-definidos. Cada conceito 
é uma criação nova porque remete para um problema específico, 
só fazendo sentido e só sendo compreendidos quando anali-
sados em conjunto com a solução. O conceito, em arquitectura, 
está absolutamente ligado a um projecto, não se adapta a 
outros, sendo um produto do eu, baseado no problema que 
lhe é apresentado. “Os conceitos não esperam por nós já 
feitos, como corpos celestes. Não há céu para os conceitos. 
Têm de ser inventados, fabricados, ou melhor, criados e não 
seriam nada sem a assinatura daqueles que os criam.”107 A 
criação de um conceito não é imediata: este vai-se construindo 
e só aparece verdadeiramente definido no final do projecto, 
podendo ganhar diversas formas, corpos, representações.
106 idem, pág. 26.
107 ibidem, pág. 12.
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Para o projecto do Guggenheim temporário em Tóquio, Jean 
Nouvel dá um novo corpo ao conceito de natureza na arquitectura: 
“Eu gosto quando a vegetação reafirma esta ideia e se trans-
forma numa revelação da condição do edifício. A essência dos 
jogos com a natureza cria-se a partir desta ambiguidade. (...) O 
material vegetal transforma-se em material de arquitectura.” 108 
Sendo um edifício que só deveria durar um ano, ele queria reforçar 
essa ideia fazendo com que este se alterasse com as estações do 
ano. Através de uma nova interpretação do paradigma do uso 
da natureza para a arquitectura, tenta-se contrapor a natureza 
em relação à urbanização e construção, neste caso da cidade de 
Tóquio. Assim, o edifício ganha a forma figurada de uma montanha 
natural, com cerejeiras a cobri-la (uma árvore típica da cultura 
japonesa), susceptível às mudanças das estações e às respec-
tivas atmosferas, evocando subtilmente a sua efemeridade.
 “Em primeiro lugar, cada conceito remete para outros conceitos, 
não apenas na sua história, mas também no seu devir ou nas suas 
conexões presentes. Cada conceito tem componentes que podem 
por sua vez ser tomadas como conceitos (...). Os conceitos vão pois 
até ao infinito e, sendo criados, não são nunca criados a partir do 
nada. Em segundo lugar, o próprio do conceito é tornar as compo-
nentes inseparáveis ‘dentro dele’: distintas, heterogéneas e, todavia, 
não separáveis, é este o estatuto das componentes, ou o que define 
a ‘consciência’ do conceito, a sua endo-consciência. (...) Em terceiro 
lugar, cada conceito será pois considerado como o ponto de coinci-
dência, de condensação ou de acumulação das suas próprias compo-
nentes. (...) As relações no conceito não são nem de compreensão 
nem de extensão, mas apenas ordenação, e as componentes do 
conceito não são nem constantes nem variáveis, mas puras e 
simples ‘variações’ ordenadas segundo a sua vizinhança.”109 
108 NOUVEL, Jean; El Croquis - Jean Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 15.
109 DELEUZE, Gilles, GUATTARI, Félix; O que é a filosofia?; 1ª edição, Editorial Presença, Lisboa, 1992, pág. 24/25.
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3.4.3 Ideia
O método do uso da ideia consiste em definir um só tópico que 
rege todo o projecto. Ideia e conceito podem facilmente ser confun-
didos dado que o que os distingue é o facto de o conceito ser 
composto por várias partes, podendo ser adaptado e sofrendo 
metamorfoses ao longo do processo, enquanto a ideia é sólida e 
unitário, com uma única intenção, com um carácter absoluto. “As 
formas destroem-se com o tempo, mas as ideias permanecem, são 
eternas.”110 Uma ideia é um conceito de uma parte apenas.
A ideia mantém-se ao longo de todo o exercício, e a única forma de 
a trabalhar é através da sua subdivisão e nunca através de adição 
ou da sua alteração. Num projecto de ideia, todas as decisões 
têm de apontar exactamente na mesma direcção, evitando incoe-
rências. Depois de definida a ideia do projecto, com base em todas 
as premissas do problema, esta passa a reger todas as decisões, até 
que “há um momento no processo em que o argumento está lá e [o 
arquitecto não tem] mais a necessidade de continuar a falar sobre 
isso, porque o essencial é para fixar [a ideia]. Este é o momento em 
que através de uma espécie de milagre, outras coisas serão produzi-
dos.”111 A ideia ganha vida própria, tomando conta do projecto. Deixa 
de haver a necessidade de tomar decisões, pois é a ideia que define 
logo à partida qual a opção que deve ser seguida. Torna-se claro que 
as ideias se formam “não como uma série de antecedentes e conse-
quentes progressivamente estendendo-se no tempo, mas como o 
desdobrar-se interno de uma expressão, à maneira das formas na 
morfologia goethiana, correspondendo assim a uma elucidação das 
suas instanciações possíveis.”112 Isto é, a ideia não se vai desenvol-
vendo ao longo do tempo. Ele é definida no início, sendo depois 
desdobrada internamente, mas sem ir buscar elementos externos.
110 BAEZA, Alberto Campo;  A ideia construída; 2ª edição, Caleidoscópio, Casal de Cambra, 2008, pág. 9.
111 NOUVEL, Jean; ‘incorporating: interview with jean nouvel’ by alejandro zaera in: El Croquis - Jean Nouvel n. 65/66; El 
Croquis Editorial, Madrid, 1994, pág. 17.
112 MOLDER, Maria Filomena; Semear na neve; 1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 61/62.
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Segundo o arquitecto suíço Valerio Olgiati, cada projecto começa 
por uma só ideia, que irá responder a todo o problema, como 
um só. Para evitar que a ideia se torne num somatório de peças 
soltas, esta pode ser fracturada, mas mantendo a consciência 
da unidade, da sua definição inicial e da pureza com que é 
apresentada. Na sua arquitectura o lado absoluto é estabelecido 
pela perenidade das formas e pelo peso dos materiais. Como ele 
próprio afirma: “Eu costumo trabalhar com a mesma ideia. A ideia 
não muda assim que é definida, à excepção da situação em que 
se constata que ela não funciona ou o resultado não agrada ao 
meu gosto. A razão pela qual eu continuo a trabalhar com uma 
ideia é a minha incapacidade de acreditar em algo. A ideia dá-me 
o poder de tomar decisões. Sem uma ideia para um edifício, 
eu iria pensar em algo diferente a cada manhã quando acordo. 
É impossível conceber um projecto assim. A ideia é o pressu-
posto real que permite que eu trabalhe num projecto não só de 
uma forma consistente mas trabalhar de todo num projecto.”113 
Assim, quase tudo é determinado pela ideia, criando uma lógica 
interna em cada edifício. A descoberta dessa lógica é para ele 
mais importante do que a simples composição arquitectónica.
Para o projecto de requalificação da Casa Amarela, em Flims, 
Valério Olgiáti decidiu anular o edifício existente, abstractizando-o. 
Com base nesta premissa, todas as decisões foram tomadas para 
atingir este objectivo. Do edifício original, uma construção típica da 
zona, formam removidos todos os elementos figurativos presentes 
(caixilharia, telhado, reboco...); encerraram-se os vãos; ficou apenas 
a estrutura exterior descarnada. Depois da depuração de todo 
o edifício, foram escavados novos vãos, reforçados com betão, 
uns sobrepostos aos existentes, outros anulando vãos anteriores. 
Foi definida uma nova entrada e colocada uma nova estrutura de 
madeira no interior. No final, todo o conjunto de intervenções e 
113 OLGIATI, Valerio; The Significance of the Idea – in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 43.
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permanências foi homogeneizado com uma pintura branca, mas 
deixando visível nas texturas toda a nova composição da obra. 
É uma obra abstracta, que apesar de ser uma intervenção sobre 
o existente, a consegue neutralizar, mantendo original a ideia 
inicial. Para este arquitecto, cada projecto tem a sua própria lei/
regra/ideia, e ao mesmo tempo “todos eles fornecem fortes 
contrastes e são capazes de evitar qualquer fragmentação.”114
Também a dupla japonesa SANAA trabalha com ideias e 
conceitos, geralmente abstractos e associados à uma máxima 
‘light, white and bright’ (leveza, brancura e luminosidade). 
Mas para o projecto da Moryiama House, o arquitecto Ryue 
Nishizawa trabalha a ideia de cidade, mais especificamente, a 
ideia da cidade de Tóquio. Podendo parecer excessivamente 
abstracto, pelo uso de paralelepípedos simples e brancos em 
oposição a uma envolvente pitoresca, ao criar vários volumes 
independentes, espalhados pelo lote, cria uma espécie de 
maqueta a grande escala daquele pedaço de cidade. É um 
projecto inspirado especificamente naquele lugar, estando 
ambos relacionados. Depois da observação e análise da envol-
vente, compreende-se no projecto a reinterpretação não só do 
bairro em que se encontra, mas também da cidade. O lote a 
trabalhar era bastante grande, em comparação com a envol-
vente, composta por diferentes edifícios, integrados numa típica 
estrutura urbana do subúrbio de Tóquio. O arquitecto divide 
assim o programa em vários volumes, com diferentes tamanhos 
e alturas: dez volumes pertencem a sete habitações distintas, 
o que faz com que haja habitações com mais do que um 
volume, e que seja necessário atravessar os espaços exteriores 
para lhes aceder. A Moriama House é, ao mesmo tempo, um 
projecto de uma casa, de um quarteirão e de uma cidade.
114 LUCAN, Jacques; “Textured Spatiality and Frozen Chaos”, in: 2G N.37 Valerio Olgiati; Editorial Gustavo Gili, SL, 
Barcelona, 2006, pág. 7.
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3.4.4 Composição
Ao contrário da ideia e do conceito que trabalham com um todo 
unitário ao longo de todo o processo, a composição trabalha com 
soluções particulares que vão ganhando uma forma comum com 
o tempo. Para cada ponto do problema principal é procurada 
uma solução. Em vez de haver uma intenção geral (ou um grupo 
conciso de intenções), existem geralmente várias intenções, por 
vezes totalmente distintas. É possível ao longo do processo acres-
centar novas premissas, sem que estas afectem o trabalho feito 
até então, sendo integradas no todo. Este método é muito mais 
subjectivo, cabendo ao eu ter a capacidade e a sensibilidade de 
tornar estas constantes adições num corpo coerente. Está geral-
mente muito ligado à procura de soluções através do desenho. 
Nas artes plásticas a ideia de composição está sempre 
bastante presente, nomeadamente no movimento abstrac-
cionista. É essencialmente o instinto, a imaginação, e acima 
de tudo, a sensibilidade do artista que o ajuda a criar compo-
sições, o que não invalida haver intenções ou ideias para a 
obra final. É um processo muito mais subjectivo e de difícil 
controle de todo p exercício e, consequentemente do objecto 
final. Mas ao contrário da arquitectura, as outras artes 
podem-se ‘dar ao luxo’ de apenas terem em consideração 
os objectivos do próprio artista, sem terem de dar justifi-
cações a outros, quer durante, quer no final do projecto. 
Valério Olgiati divide em dois grandes grupos o método de 
trabalho do arquitecto: a arquitectura de divisão (referindo-se 
ao conceito e à ideia) e a arquitectura de adição (referindo-se 
à composição): “A arquitectura de divisão é baseado numa 
coisa, uma ideia, e de seguida leva essa coisa e divide-a até que 
funcione como um edifício. A arquitectura de adição é compo-
sicional. O edifício fica com um pouco de uma coisa aqui e um 
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pouco de alguma coisa ali, fica maior, e então algo se sobressai 
aqui e depois ali. Pode-se dizer que o edifício é conduzido 
a um equilíbrio harmonioso.”115 Para ele a composição está 
demasiado dependente do instinto, considerando-o um aspecto 
pouco positivo. No entanto, existem outros arquitectos que 
defendem exactamente o contrário: “Não há sistemas, processos 
de representação pré-estabelecidos que vinguem, enquanto 
conformação de uma ideia, de um projecto, sem a sua autenti-
cação, assimilação e transformação por quem desenha.”116
O arquitecto Siza Vieira define uma série de princípios regedores 
do projecto, quase com a forma de ideias ou conceitos, mas o 
processo para chegar ao produto final é essencialmente compo-
sitivo. Através da exploração pelo desenho, ele vai descobrindo 
a forma das suas intenções e definindo os pormenores na 
composição. É um arquitecto com uma capacidade excepcional 
de compreender e harmonizar o todo, tendo uma enorme sensi-
bilidade quer para os pormenores, para a qualidade interior dos 
seus espaços, quer para a relação dos seus edifícios com a envol-
vente. Mas mais uma vez, toda a coerência dos seus projectos 
está intrinsecamente dependente da sua sensibilidade. 
É uma metodologia de trabalho que vai procurando ao longo 
do exercício as soluções e intenções para o objecto final. 
É um processo de constante procura, de avanços e recuos, 
sem uma meta definida. Tal como “um problemas matemá-
ticos não admitem uma solução geral, aquelas soluções parti-
culares, tomadas todas em conjunto, podem levar a uma 
solução geral.”117, o mesmo se passa com a arquitectura de 
composição. Esta metodologia deriva facilmente para uma 
‘arquitectura de autor’ (que por sua vez tem de ter uma forte 
115 OLGIATI, Valerio; The Significance of the Idea – in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 47.
116 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 16/17.
117 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 65.
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# 138 Guggenheim Museum, Frank Gehry, Bilbao, 1997. 
capacidade crítica e decisiva) por quem têm de passar todas 
as decisões, para no final haver coerência em toda a proposta, 
e esta não ser um amontoado de boas opções, mas que 
no fim não combinam umas com as outras. É um método 
de trabalho mais arriscado por ser mais subjectivo.
Também o arquitecto Frank Gehry é um arquitecto que trabalha 
predominantemente em composição. O que o distingue do 
arquitecto Siza Vieira são as formas usadas nas suas compo-
sições, mas a base de trabalho é similar. No entanto, uma vez 
que as formas criadas de Frank Gehry são mais provocativas, 
e menos consensuais, criando inúmeras discussões à volta do 
tema: “Podemos combinar coisas, técnicas, materiais, confi-
gurações no espaço indefinidamente, mas será que isso vai 
produzir a arquitectura? (...) O Guggenheim em Bilbao era 
tipicamente o tipo de objecto feito de composições complexas, 
um edifício criado usando elementos cujos módulos são 
todos expostos, todas as combinações expressa. Poderia-se 
imaginar uma centena de museus do mesmo tipo, análogos, 
obviamente nenhum deles a assemelharem-se entre si.”118 
Mas por mais aleatório que este projecto pareça, ele está 
enraizado no lugar: do lado virado para a cidade, é composto 
por volumetrias regulares, em calcário, tal como os edifícios 
envolventes, que fazem a transição para o lado do rio, que 
procura relacionar-se com a água, usando uma material mais 
reflector (titânio) e formas mais orgânicas. Pode-se discutir a 
materialização das ideias, mas existe uma lógica por detrás. O 
maior problema é que a complexidade da forma exterior não 
é consequente no interior, à excepção do hall de entrada; ao 
mesmo tempo, ainda não se inventou uma melhor forma de 
expor arte do que espaços simples, de paredes brancas.
118 BAUDRILLARD, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 48.
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3.4.5 Parametrização
A parametrização está, cada vez mais, ligada à evolução dos 
softwares, onde são introduzidos dados sequenciais passiveis 
de serem alterados, criando uma infinidade de opções. Estes 
sistemas fazem todos os cálculos contabilizam todas as variantes 
possíveis, a um ponto que não seria possível apenas através da 
mente humana. Por ser uma nova ferramenta que abre oportuni-
dades que até então seriam impossíveis, a arquitectura que usa 
sistemas paramétricos está associada a geometrias complexas. 
Mas se recuarmos à génese da parametrização, podemos 
falar de parâmetros, intenções, que estão todas interligadas, 
e que ao alterar um das peças, todo o projecto muda conse-
quentemente. Isto pode ser feito através de relações geomé-
tricas, linhas estruturais interligadas (como uma malha ou uma 
série de alinhamentos entre diferentes elementos), ou então 
por regras de composição. Na teoria, funcionam com exacta-
mente os mesmos princípios; na prática, na versão manual o 
número de testes de variações será mais limitado, assim como 
o número de parâmetros, resultando, consequentemente em 
geometrias mais simples, passíveis de serem controladas. 
Falar de parâmetros é falar de regras num projecto. 
Toda a implantação da Faculdade de Arquitectura do arquitecto 
Siza Vieira é, de facto, um projecto paramétrico. “O arquitecto 
forneceu expressamente para [a operação de implantação], 
uma planta cotada na escala 1/100 e duas folhas dactilogra-
fadas contendo regras de implantação. São dadas 26 instruções, 
localizando 18 pontos da obra.”119 Mas bastariam apenas quatro 
pontos para definir a localização dos volumes principais: a partir 
da esquina mais a sul do Pavilhão Carlos Ramos e perpendicular 
119 FONSECA, Teresa in: Edifício da Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto . Percursos do Projecto; 1ª edição, 
Edições 70, Lisboa, 2000, pág. 49.
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# 140 FAUP, Siza Vieira, Porto, 1992. 
ao muro onde se insere, faz-se uma recta (define o limite sul dos 
volumes mais próximos da via rápida); prolonga-se o alinhamento 
da face sul do mesmo muro (define o limite sul das torres de salas 
de aulas a sul); faz-se uma linha a norte paralela a esta com a 
dimensão das torres (no ponto de intercepção da primeira linha 
e desta última tem-se o ponto sudeste do volume da cafetaria, 
sendo possível a partir daqui definir os volumes a norte); perpen-
dicularmente à direcção que define as torres, passa-se uma 
outra recta pelo ponto noroeste do muro da quinta (esta define 
o limite da torre mais a este, sendo possível começar a desenhar 
as outras torres a partir daí). Todo o projecto apoia-se num ponto 
inicial, em que se este mudasse todo o projecto de alteraria.
Também na escola de Paspels de Valério Olgiarti foram definidas 
regras para a sua composição, sendo este no entanto um exemplo 
diferente de parametrização. A planta foi desenhada como um 
quadrado, com as diferentes salas organizadas nos cantos. 
Posteriormente, foi distorcida digitalmente até um ponto onde, 
pelo exterior, não fosse perceptível a distorção do volume, mas 
no interior se criassem variações claras dos planos. O exterior 
da escola e o interior das salas de aula revelam um universo 
distinto dos espaços de circulação, intrigando os utilizadores.
3.4.6 Arquitectura Diagramática
Todos os exercícios de projecto têm uma fase de definição de 
intenções. Quando se fala de parametrização e arquitectura 
diagramática isto também se aplica. De facto, o diagrama é uma 
intenção passível de ser expressa da forma clara e gráfica. 
Um projecto desenvolvido com base em diagramas não se 
baseia em ideais compositivos e a resposta ao problema é a 
mais directa e clara. O arquitecto esconde-se da equação; não 
existem decisões subjectivas ou gestos intuitivos. Remetendo 
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# 141 diagrama Mountain Dwellings, BIG e JDS, Copenhaga, 2008.
para segundo plano questões espaciais, o diagrama abstractiza 
o problema, respondendo de forma bruta aos requisitos (metros 
quadrados pedidos/permitidos, volumetria máxima, orien-
tação solar, geometria da envolvente...) e recorre a movimentos 
claros na resposta aos mesmos (rotação, extensão, remoção...). 
Como vai respondendo a cada ponto individualmente, o 
processo para chegar ao resultado final é geralmente sequencial: 
um somatório de gestos interdependentes ou não. 
O projecto Mirador do gabinete MVRDV, é um exemplo da aplicação 
directa do diagrama figurativo ao resultado final do projecto. O 
programa previa a construção de um novo quarteirão nos subúrbios 
de Madrid. A envolvente não  tinha muito a oferecer, mas se fosse 
construído um edifício alto, seria possível ter uma vista privile-
giada sobre toda a zona. Assim, assumindo a volumetria vulgar do 
quarteirão tradicional (que geralmente consiste num perímetro de 
edifícios com um logradouro no meio) colocaram-no na vertical, 
transformando o ‘logradouro’ num miradouro sobre a cidade.
Para o projecto Mountain Dwellings de colaboração entre BIG 
e JDS, o processo diagramático seguiu um caminho diferente, 
sequencial. Observando apenas os diagramas explicativos do 
projecto, é simples perceber todo o processo e todas as decisões 
do projecto: o programa previa habitação e um volume ainda maior 
de estacionamento; ocupando a área total do terreno, colocaram o 
parque de estacionamento por baixo e as habitações por cima; as 
cérceas permitidas eram diferentes em lados opostos do terreno, 
pelo que inclinaram o volume para respeitar esta condicionante; 
de forma a todos os apartamentos terem luz solar, rebaixaram 
dois cantos, criando um espécie de encosta; numa das fachadas 
recortaram-na com as direcções do volume adjacente; através uma 
grelha regular nos pisos das habitações, criaram as habitações em 
socalcos, para haver uma melhor exposição solar dos mesmos.
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# 142 Factory Building Vitra Campus, SANAA, Weil am Rhein, 2012.
Quando este processo é usado na sua forma mais pura, retira-se 
toda a responsabilidade do arquitecto nas decisões projec-
tuais, chegando a um ponto quase autista. Corre-se o risco de 
se tornarem projectos totalmente desligados do lugar que os 
rodeia, não sendo esse o seu objectivo. Por outro lado, se o 
diagrama for usado juntamente com outro método, normal-
mente numa fase em que se procura aprofundar as ideias e 
intenções, as vontades e subjectividades do arquitecto, torna-se 
extremamente útil na objectividade e clarificação das mesmas. 
O diagrama torna claras todas as decisões no desenvolvi-
mento do projecto, forçando o eu a questionar-se e a questio-
ná-las na procura da coerência do todo e das partes. Para tornar 
claras todas as especificações exigidas pela complexidade 
de um edifício de uma fábrica, os SANAA criaram, para o seu 
edifício da Vitra, diagramas individuais para cada especificação 
técnica, desde fundações, estrutura, incêndios, etc. Através 
destes diagramas percebe-se todo o trabalho necessário para se 
criar um volume com uma forma extremamente simples. 
O diagrama deve, assim, ser usado como ferramenta e não 
como método exclusivo de trabalho. “Qualquer motivo formal 
pode ser modificado e desenvolvido segundo múltiplas 
variações, que são a expressão dos seus potenciais.”120
3.4.7 Compromisso
É quase impossível utilizar-se um método puro. Normalmente há 
um que predomina, principalmente na fase inicial de definição do 
projecto, mas depois existe sempre uma mistura, mais ou menos 
acentuada, sendo mais evidente com o aprofundar do projecto. 
Mas se as intenções iniciais forem claras e o trabalho correcta-
mente desenvolvido, a “percepção do todo não é desviada por 
pormenores secundários. Cada contacto, cada ligação, cada união 
120 ARÍS, Carlos Martí; La cimbra y el arco; Fundación Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pág. 162.
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# 143 Weekend house, OFFICE KGDVS, Merchtem, 2012.
está lá, para servir à ideia de um todo e para reforçar a presença 
serena da obra. (...) Para cada lugar do objecto, os pormenores 
devem reflectir a ideia base do esboço: homogeneidade ou 
separação, tensão ou leveza, fricção, solidez, fragilidade...”121
A arquitectura difere neste ponto das outras artes, por não se 
pode dar ao luxo de manter toda a sua pureza. A arquitectura 
tem sempre de responder a um problema, tem de ser possível 
de construir, e tem de aceitar a sua condição inevitável de ser 
habitada pelo homem, e logo, ter de funcionar (se não torna-se 
numa escultura). É uma disciplina que apesar da sua compo-
nente artística, será sempre uma prestação de serviços. O 
compromisso torna-se inevitável, mas não é necessariamente 
um aspecto negativo. Até porque é impossível controlar tudo 
o que vai acontecer na obra. Mesmo que para o projecto se 
tenham planeado todos os pormenores, é impossível prever a 
forma como as obras vão ser apropriadas, pois existe sempre 
um lado imprevisível no ser humano. Em arquitectura, “preci-
samos encontrar um compromisso entre o que controlamos e o 
que provocamos.”122 Não sendo um cientista não pode encontrar 
resultados matemáticos; o certo e o errado são definidos pelo 
arquitecto; é ele que define o momento de cristalização do 
projecto, e se está, ou não, satisfeito. É ele próprio que constrói 
o seu método, que lhe serve de laboratório de sensações, e onde 
experimenta os resultados que procura. Ao longo do exercício, 
todas as decisões são revistas pois ainda nada existe.
A Faculdade de Arquitectura desenhada pelo arquitecto Siza 
Vieira no Porto, é um bom exemplo de uma obra onde se podem 
encontrar intenções claras, mas ao mesmo tempo existem 
momentos de composição e, como já foi referido, parametrização. 
Sendo um edifício desenhado de raiz para albergar uma escola 
121 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 14.
122 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 6.
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# 144 FAUP, Siza Vieira, Porto, 1992. 
de arquitectura, tudo foi pensado para ele próprio ensinar a 
disciplina, de forma prática, aos novos aspirantes. É possível 
encontrar diversos pormenores, opções e soluções por todo 
o complexo, sendo ele uma verdadeira lição de arquitectura. 
Todas as salas têm exactamente a mesma planta (em área 
e geometria) e o acesso faz-se sempre a meio do lado mais 
longo, mas não há nenhuma sala igual: mudam-se os tamanhos 
e localizações das janelas numa sala, ou a sua orientação, e 
todas se tornam totalmente diferentes. No corredor de acesso 
às torres das salas, o arquitecto ‘brinca’ com a perspectiva e 
as paredes não são paralelas acentuando ainda mais a profun-
didade; no entanto não se sente esse afunilamento devido às 
proporções do mesmo, e pelo facto das esquadrias da pedra 
do pavimento estarem a 45 graus, não havendo nunca linhas 
paralelas às paredes; como este tem num dos seus lados vários 
painéis de vidro para o exterior e os vários pontos de acesso 
às torres (que nunca são iguais, apesar de poderem ser) não 
se torna monótono nem cansativo. Também o átrio principal 
tem imensos pormenores: daí se consegue aceder aos vários 
programas excepcionais (museu e biblioteca, auditórios, zona 
administrativa, e cafetaria e corredor de acesso às torres das 
salas de aula); quando se acede, o tapete de entrada está ligei-
ramente rodado para direccionar as pessoas em primeiro lugar 
para o átrio administrativo (e não seguir em frente para a rampa 
de acesso à biblioteca); nessa zona, existem vários pilares, todos 
eles diferentes, mas como são desenhados de forma coerente, 
só um observador muito atento repara. Todos os pormenores 
são desenhados individualmente, mas Siza Vieira consegue dar 
uma enorme coerência a todos eles, unificando o edifício.
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3.5 Representação
A representação consiste em transpor os pensamentos e ideias 
do arquitecto, para um formato perceptível para outras pessoas. 
Consiste numa cristalização de ideias, através de um elemento 
físico ou teórico. A representação deve ser “compreendida 
enquanto acção de apresentar diante dos olhos e da inteli-
gência o que se observa no real e se figura na mente, o que 
toma o conteúdo de um pensamento, de uma consciência sobre 
a realidade exterior, como imagem activa de uma percepção 
interior, significação e simbolização de relações com o mundo, 
busca de identidade entre o que se pensa ser e o que se faz 
para ser.”123 Não é necessariamente o objecto final, “o que 
se imagina, observa, representa e pensa é simultaneamente 
imagem, realidade e processo de realização.”124 É um momento 
efémero, mas constante, que precede uma nova transformação; 
é um final que vai acontecendo e deixando de o ser ao longo de 
todo processo. Quando o eu esquissa uma proposta, constrói 
uma maqueta ou prepara uma apresentação, encerra uma fase 
do projecto, mas mesmo quando construído este continua em 
permanente devir. É o momento em que o eu tem de comunicar, 
quer para si mesmo, quer para outros, o ponto de situação do 
projecto, as suas ideias e as suas intenções, não podendo assim 
descurar o fim comunicativo ou informativo  dessas represen-
tações, e qual o seu objectivo. Assim, podemos considerar “três 
níveis de realidade exposta: a realidade factual - o objecto; 
a realidade perceptiva – a analogia; e a realidade conceptual 
– a ideia, vista como plano – a imagem – o mundo.”125 
Aqui o desenho de arquitectura funciona como uma imagem 
baseada em códigos e sistemas de representação que estabelecem 
123 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 30.
124 idem, pág. 25.
125 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 14.
# 145 ‘one and three chairs’, Joseph Kosuth, 1965.
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um espaço de legibilidade entre formas novas e antigas. A repre-
sentação arquitectónica tende a operar ora como uma ferramenta 
técnica de comunicação baseada em protocolos, códigos e regras 
(na procura incessante de transmitir informação e pensamentos) 
ora, numa perspectiva oposta, como um dispositivo artístico 
totalmente independente da prática de arquitectura (explorando 
a complexidade e beleza da sua inteligibilidade). Os protocolos 
estão geralmente ligados à temporalidade da disciplina. Já as 
obsessões individuais dos arquitectos na sua escolha de repre-
sentação são atemporais, estando muito ligadas ao seu método e 
corpo de trabalho. “Quase toda a nossa comunicação é baseada 
em signos, sinais, símbolos e alegorias (...). Enquanto os signos 
apontam para algo que eles representam, assim como as palavras 
são signos artificiais para ideias e pensamentos, os símbolos são 
uma penetração de espírito e imagem caracterizada por mistério, 
profundidade e interpretação inesgotável.”126 Para além destes 
métodos de comunicar um projecto ou uma obra, existem outras 
formas de representação. Desde os formatos protocolares à 
escolha da forma de apresentação/representação de um projecto, 
deve-se ter em consideração qual a sua mensagem e qual a melhor 
forma de a transmitir. O exercício pode ser então composto por 
desenhos, maquetas, plantas, cortes, imagens, que são ferramentas 
ao dispor do arquitecto, cada vez mais variadas e precisas.
Ao mesmo tempo, é necessário ter consciência que não existe 
nenhuma forma de representação que mostre uma obra na 
totalidade, em toda a sua potencialidade. “O facto de se repre-
sentar não anula, no que respeita ao representado, a inerência de 
irrepresentável (do mesmo modo que o facto de termos esquecido 
o inesquecível não altera a sua natureza de inesquecível, apenas 
põe à vista que não estamos já em condições de reconhecer aquilo 
que merecia ser lembrado por nós), mas arrasta consigo uma 
126 idem, pág. 13.
# 146 esquisso Casa das Artes, Souto de Moura, Porto, 1981.
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incapacidade em aceitar que haja irrepresentável, uma vez que o 
que está à nossa frente é visivelmente representável, fotografável 
naturalmente.”127 Nada consegue substituir a vivência pessoal e 
intransmissível de um espaço, quer pelo facto de cada momento 
ser irrepetível, quer por cada pessoa ser única e ter experiências e 
percepções distintas. Assim, para a representação de um objecto 
não construído, deve haver sempre uma margem de interpre-
tação pessoal de quem tenta imaginar a vivência espacial.
Cada eu cresce entre os protocolos em vigor mas encontra as 
suas próprias preferências, obsessões. No equilíbrio entre essas 
duas balizas, define a sua posição crítica e de comunicação.
3.5.1 Palavra
A palavra é a origem de todo o processo de comunicação, a mais 
básica e a mais universal. É através do uso da palavra que se torna 
possível ao homem transmitir pensamentos e ideias, sentimentos 
e sensações, e ao mesmo tempo, compreender os outros. As várias 
línguas têm raízes diferentes, estruturas diferentes, sons diferentes, 
mas ainda assim expressam as mesmas ‘palavras’. Assim, mesmo 
que existam várias línguas, e isso signifique variações na comuni-
cação, a ‘palavra’ é universal na representação abstracta através 
de signos, sendo possível traduzir as mesmas ideias e pensa-
mentos. Comunicar através do discurso é uma das capacidade mais 
importantes do homem, e o que o distingue dos outros animais. A 
palavra pode assim ser verbal ou escrita, sendo que a última tem 
a capacidade de se tornar eternamente transmissível. É também 
através do uso da palavra que se estabelecem raciocínios. 
Em arquitectura, é esta aptidão que permite ao eu arquitecto 
transmitir um pensamento de projecto, transmitir intenções e 
objectivos quer aos colaboradores quer ao cliente. Quando o 
127 MOLDER, Maria Filomena; Matérias Sensíveis;1ª edição, Relógio D’Água Editores, Lisboa, 1999, pág. 227.
# 147 ‘Words without thoughts never to heaven go’, Ed Ruscha, 1987.
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arquitecto quer transmitir qualquer característica do projecto, 
recorre ao uso da palavra para transmitir através de signos, 
sem imagens, que podem ser compreendidos por outros 
de uma forma clara. Ao mesmo tempo, a palavra pode ser 
mais precisa ou deixar as ideias abstractas e desenraizadas, 
podendo deixar em aberto a interpretação de terceiros. A 
palavra permite assim diferentes usos e estratégias.
Um projecto pode ser complementarmente apresentado de 
forma oral, sendo muito mais concreto e directo por não ser 
possível corrigir o que se diz. Por isso é normal a produção 
e uso de memórias descritivas dos mesmos. Apresentam-se 
geralmente em texto escrito, e permitem uma enorme reflexão 
sobre os mesmos, antes de serem publicados. Como já foi 
referido, é impossível haver uma representação absoluta de 
um objecto, porque a sua percepção está sempre dependente 
da subjectividade do observador. Deste modo, também um 
texto de projecto deve ser preciso na imprecisão, isto é, deve 
planear de forma exacta os pontos que pretendem ser absolu-
tamente claros e concretos na transmissão de ideias e imagens 
e, noutros momentos, deixar as ideias em abstracto para 
permitir ao leitor ter a sua própria interpretação, uma vez que 
ele irá tirar as ilações que acaba por achar mais apropriadas. 
“Não existe tal coisa como o texto unificado que está escrito 
como a expressão de uma voz única, mas antes que se revela 
como aberto à interpretação em vários níveis.”128 No livro 
‘Cidades Invisíveis’ de Italo Calvino, cada descrição de cidade 
por parte de Marco Polo a Kublai Kan, é a sua interpretação 
subjectiva das mesmas, permitindo, por sua vez, que Kublai 
Kan faça também a sua própria interpretação do que ouve.
128 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 117.
# 148 Feilner House, Karl Friedrich Schinkel, Berlim, 1829
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3.5.2 Desenho Protocolar
Para a comunicação visual de um projecto, a representação gráfica é 
a ferramenta mais comum. “As imagens, as figurações do desenho 
deverão mostrar aquilo que a palavra poderá teorizar como conceito, 
como confirmação do adquirido, enquanto conhecimento, enquanto 
capacidade operativa e sempre para comunicar.”129 Desenhos proto-
colares, como plantas, cortes, alçados, são a forma mais rigorosas 
de representação de um futuro objecto, mas também a mais 
abstracta. Não procuram explicar nada; apresentam ideias de factos. 
Fornecem a informação necessária para a produção do objecto 
através da geometrização da realidade física. Seguem regras.
Estes desenhos técnicos são abstracções do real; são pontos de 
vista impossíveis na realidade. A planta é a mais abstracta de todas: 
consiste num corte horizontal de um objecto e vista superior de um 
objecto. À excepção de plantas de implantação, que se assemelham 
a uma vista aérea do lugar, não é possível ver esta representação 
na realidade. Mas esta é a forma mais clara para a compreensão 
da organização espacial e respectivas conexões de um edifício, 
nomeadamente por parte do arquitecto. No caso dos cortes e 
alçados, a representação é vertical, coincidente com a forma como 
o homem vê o mundo, se coloca no infinito... para ser completa-
mente paralelo a qualquer elemento da representação. Através 
de uma vista frontal, em que o observador se encontra a uma 
certa distância do objecto, é possível perceber, no mundo real, o 
‘desenho’ de um alçado. Mas estes desenhos técnicos são essencial-
mente ferramentas de diálogo e comunicação entre pessoas que os 
consigam ler, como um dialecto privado. O eu, e aqueles com quem 
trabalha, aprende a interpretar esta linguagem técnica e abstracta 
da realidade, a compreender o que é a escala de um desenho 
(proporção da redução de um desenho em relação à realidade), 
129 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 18.
# 149 House and Atelier, Bow Wow, Tóquio, 2005.
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a fazer a construção mental do todo através das plantas e cortes, 
convertendo cada linha individual em massa, espaços e objectos.
Para além destes desenhos protocolares existem outras formas 
de representação gráfica do projecto/objecto, que não seguem 
as suas regras rígidas e universais.  Um desenho axonomé-
trico será, de facto, a tentativa de unificar uma imagem do 
objecto a três dimensões, mas com o rigor dimensional de 
um desenho técnico tradicional. Também este, ao contrário 
de um desenho perspéctico, é uma representação abstracta, 
isto é, uma vista impossível da realidade, mas é de mais fácil 
compreensão para o outro. Dependendo do tipo de axono-
metria escolhida e do respectivo ponto de vista (que podem ser 
infinitos, tais como os pontos de vista na realidade) podem ser 
enfatizados diferentes partes ou aspectos do objecto final.
Outro exemplo de desenho gráfico alternativo são os diagramas. 
Estes têm uma componente abstracta ainda mais acentuada uma 
vez que não pretendem representar a totalidade do objecto, o 
objecto na realidade em toda a sua complexidade. O diagrama 
é uma ferramenta de comunicação de aspectos particulares do 
projecto, não necessariamente físicos, isto é, procuram explicar 
coisas tão abrangentes como as intenções gerais, opções de 
localização, orientação, deformação, organização programática, 
técnicas e estruturas, etc. Normalmente, cada desenho diagra-
mático, ou cada passo de um diagrama, aborda apenas um 
ponto específico, procurando clarifica-lo. Esta é assim uma 
ferramenta que ajuda a interpretação e a compreensão.
Para alguém não habituado a interpretar os desenhos gráficos, 
pode tornar-se complicado imaginar os espaços represen-
tados, perceber as intenções dos desenhos,  sendo neces-
sário recorrer a outro tipo de representação complemen-
tares para uma melhor compreensão do projecto.
# 150 Parc de La Villette, OMA, Paris, 1982.
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3.5.3 Maquetas
A maqueta é um instrumento tridimensional que ajuda à visuali-
zação da complexidade de um objecto, através de uma forma mais 
ordenada, compreensível, e capaz de inverter o processo e receber 
em si mesma ainda mais complexidade, não sendo um instrumento 
fechado. “Uma maqueta é uma complexidade teórica em si mesmo, 
que quer traz uma forma visual ou uma ordem conceptual para os 
componentes de situações complexas.”130 Não são miniaturas da 
realidade; ajudam à compreensão do objecto, mas são também elas 
representações abstractas, possibilitando leituras transversais. 
As maquetas de arquitectura podem ser concebidas como parte de 
um processo de concepção do projecto (da sua experimentação), 
ou como resultado e comunicação desse mesmo projecto (da sua 
verificação). São dois tempos distintos do projecto, e normalmente 
uma maqueta não acumula estes dois objectivos. Num primeiro 
momento, a maqueta surge para consumo do próprio arquitecto, 
representando algo mais efémero, em transição, e indefinido. É 
uma maqueta de trabalho que funciona como um momento na 
linha de tempo que cristaliza o projecto, num instante que precede 
uma nova transformação. Tem a capacidade de antecipação do 
real, mas está sujeita a constantes avaliações. Representa, no 
momento da sua construção, o ponto de situação do projecto, 
começando imediatamente a ser revista, riscada, alterada; é uma 
ferramenta de trabalho. Deixa automaticamente de ser o que 
pretendia quando foi começada, sendo apenas uma etapa num 
longo processo. Os seus cortes e marcas mostram a mutação 
das vontades, do amadurecimento do projecto. Este é um instru-
mento que se vai repetindo ao longo de todo o exercício.
Num outro tempo, num momento mais final, a maqueta tenta fixar 
o projecto, em que obra construída será apenas uma extensão 
130 UNGERS, O. M.; Morphologie City Metaphors; 2ª edição, Verlag der Buchhandlung Walther Konig, Koln, 2011, pág. 11.
# 151 maqueta de estudo Eyebeam Institute, MVRDV, Nova Iorque, 2001.
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previsível, uma quase ampliação. “Qualquer tentativa de repre-
sentar um material ou de uma atmosfera numa maqueta de arqui-
tectura estará destinada ao fracasso, uma vez que a estrutura de 
um material não pode ser reduzida, ampliada ou imitado e uma 
maqueta tem uma presença física em si mesma que experimen-
tamos directamente. Ou seja, com os nossos sentidos percep-
cionamos a própria maqueta e não o objecto que ela representa. 
Usando uma maqueta podemos representar uma formação espacial 
complexa e estudá-la sistematicamente.”131 Enquanto que as 
imagens ajudam a representar a atmosfera de um projecto e pontos 
de vista possíveis, as maquetas ajudam a perceber volumetrias, 
relações espaciais e relações com a envolvente. Podem ser usadas 
como comunicação de conceitos, mais ou menos abstractos, ou 
diagramas estruturais tridimensionais. Neste sentido, tentam 
antecipar, prever a obra, e funcionam como o término da 
concepção do projecto, a cristalização de um possível final.
A maqueta mostra todo o projecto a três dimensões, facili-
tando a compreensão global do mesmo. No entanto, ao ser uma 
abstracção, principalmente em maquetas finais de apresentação ao 
público/cliente, a compreensão da passagem da escala maqueta 
para a realidade pode apresentar alguns problemas. Recorrendo 
a objectos reconhecíveis do quotidiano (como móveis no caso de 
uma maqueta de interiores), ou edifícios já existentes da envol-
vente (para maquetes de volumetria exterior), é possível fazer 
comparações, analisar proporções e dimensões, fazer analogias, 
e daí ter uma melhor percepção do objecto representado. A utili-
zação de figuras de escala permite um reconhecimento directo.
Para além das maquetas físicas, começaram a surgir as maquetas 
3D computorizadas. Estas tornaram-se um novo instrumento de 
trabalho, que apesar de não permitir o mesmo manuseamento 
131 ZUBER, Raphael; Depicting an Architecture in 2G N.37 Valerio Olgiati; Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2006, pág. 14.
# 152 Exposição de maquetas Bienal de Veneza, Atelier Bow Wow, Veneza, 2010.
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das maquetas físicas, trazem outras vantagens, nomeadamente no 
tempo de execução, na complexidade das formas criadas e na possi-
bilidade de constante transformação. Esta funciona como ferra-
menta no processo de criação, fazendo depois a transição para a 
imagem, isto é, também é uma ferramenta para a criação de renders. 
Pontualmente pode ser trabalhada de modo a poder ser manuseada 
como apresentação final (programa interactivo, vídeo...).
O processo por trás de uma maqueta 3d é o de uma maqueta 
normal, de cartão ou esferovite. No entanto, o seu suporte 
de apresentação é bidimensional (mesmo que num ecrã 
assuma uma profundidade aparente) mas permite um 
constante zoom e actualização, podendo chegar à modelação 
da escala 1:1 na quantidade de pormenor. As duas modali-
dades de maqueta não se anulam,  complementam-se.
3.5.4 Imagens
Uma imagem pode valer mais do que mil palavras. Um render 
ou colagem permite uma infinidade de interpretações, podendo 
transmitir significados distintos a diferentes pessoas, uma vez que 
a imagem observada se irá transformar e adaptar na mente de 
quem observa, trazendo outras imagens à mistura. “As imagens 
do eu interior não coincidem inteiramente com as imagens do 
seu mundo exterior sobre o plano da representação.”132 
Um dos grandes problemas da arquitectura contemporânea é a 
existência de uma enorme industria de produção de imagens, que 
não promovem nenhum tipo de envolvimento emocional, parti-
cipação, captação da atenção ou de identificação com o obser-
vador. Italo Calvino afirma mesmo que: “Se eu incluí a visibilidade 
na minha lista de valores a serem salvos, é para avisar do perigo 
que corremos em perder uma faculdade humana fundamental: o 
132 CARNEIRO, Alberto; Campo, Sujeito e Representação no Ensino e na Prática do Desenho/Projecto; 1ª edição, FAUP 
Publicações, Porto, 1995, pág. 38.
# 153 57th Street Tower, BIG, Nova Iorque, 2011.
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poder de trazer visões focadas com os olhos fechados, de trazer 
formas e cores a partir de linhas de letras pretas sobre uma página 
branca, e de facto, de pensar em termos de imagens.”133 
Para a produção de uma imagem arquitectónica deve haver uma 
profunda reflexão sobre a sua concepção, o seu significado e a 
previsão da sua futura aceitação. Devem ser exploradas as potencia-
lidades de um pensamento arquitectónico a partir das suas imagens, 
assumidas como uma construção de um lugar em si, como meio e 
fim. É possível procurar nas imagens um sentido que reafirme o seu 
poder de substituição, mediatização, consagração, estetização ou 
mesmo materialização da arquitectura. Este aspecto de quase substi-
tuição da obra construída pela subjectividade das imagens arqui-
tectónicas, traz-lhe uma responsabilidade acrescida na construção 
da memória, assim como da produção cultural, expressando as 
ambições, experimentação ou crítica das práticas emergentes.
A escolha do tipo de imagem a utilizar deverá ter em conta os 
objectivos e a melhor forma de representar o objecto. Numa 
primeira fase processual, as imagens criadas são operativas, isto 
é, participam no desenvolvimento do projecto, e ajudam a clari-
ficar ideias, a passa-las (às ideias e às imagens) da mente para 
o papel. Surge assim o desenho manual, o esquiço como ferra-
menta de trabalho, não têm preocupações estéticas, e por serem 
tão genuínos e despreocupados, ganham um sensibilidade natural. 
Estes esboços apontam para uma realidade de um futuro que ainda 
está em processo de formação. São perspectivas procuradas através 
da plasticidade, “em que o ambiente base intencionado se torna 
tangível, sem se perder com insignificâncias. Para esse efeito, o 
próprio desenho deve adoptar as qualidades do objecto procurado. 
(...) Desenhos deste tipo permitem-nos dar um passo atrás, ver e 
aprender a ler o que ainda não está, mas que começa a ser.”134
133 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 92.
134 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 13.
# 154 Cosandey Square Experimental Pavilion at EPFL, Made in, Lausanne, 2012
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As imagens não servem apenas para representar, servem também 
para afirmar o acto criativo, a procura de novas expressões e 
leituras. A subjectividade que lhes é inerente foi alvo de crítica 
e desconfiança durante muito tempo. Actualmente, quando se 
pretende criar uma imagem de apresentação em arquitectura, é 
comum recorrer-se à renderização, isto é, criação de um modelo 
3D, que depois é convertido numa imagem o mais foto-realista 
possível, retirando a sua subjectividade da equação. Quando esta 
tecnologia começou a ser desenvolvida, trouxe consigo um fascínio 
pela imitação da fotografia, a um ponto de não se perceber se era 
de facto real ou não, mas deixou de haver espaço para interpre-
tações; o que se vê nessas imagens seria o mesmo que se iria ver na 
realidade, ou pior, seria uma ilusão, uma mentira do que as pessoas 
iriam ver na realidade. A imagem começou a banalizar-se, em que 
o eu deixou de perder tempo na sua observação. “Grande parte 
desta nuvem de imagens visuais desvanece de uma só vez, como 
os sonhos que não deixam traços na memória, mas o que não se 
desvanece é um sentimento de alienação e de desconforto.”135
Com esta banalização imagética, voltou a surgir nas imagens de 
arquitectura a necessidade de lhes dar significado, de voltarem a 
introduzir a subjectividade, para permitir que o observador interaja 
e reaja com elas. Procura-se não se mostrar uma imagem globa-
lizante (até porque tal é impossível, uma vez que é sempre um 
ponto de vista fixo bidimensional de um objecto tridimensional), 
mas uma imagem com objectivos específicos, que captem a visão 
e imaginação do observador. As imagens arquitectónicas não 
são somente uma técnica objectiva de mediação entre a ideia e o 
edifício. Aliás, é precisamente à margem de ser imagem técnica que 
se encontra o melhor acolhimento no âmbito da arquitectura como 
produção cultural. Alguns ateliers começaram assim a regressar a 
outro tipo de imagens menos realistas, mas com mais significado, 
135 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 57.
# 155 Leuven School, OFFICE KGDVS, Bélgica, 2013.
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nomeadamente através do uso de colagens. Elas são possíveis mas 
não são credíveis ou são credíveis mas não são possíveis. É neste 
lapso ou ausência que se edifica a imaginação, a interacção, mas 
também a crítica (deixam de ser indiferentes, criando reacções). 
A última fase da imagem de arquitectura será após a obra 
construída, quando esta passa a fazer parte do mundo real. Depois 
de edificada, a obra é marcado por toda uma produção visual media-
tizada que reiterará o regresso ao plano do papel, ao plano das 
ideias. Como não é possível uma obra ser visitada por toda a gente, 
com a globalização do acesso à informação, as obras são transmi-
tidas através de imagens, sendo a principal ferramenta a fotografia. 
“A complexidade e natureza específica da linguagem com que a 
arquitectura participa no circo mediático da comunicação visual 
mundial obrigam os arquitectos, especialmente nos últimos anos, 
a desenvolver um  notável esforço criativo e a realizar uma escolha 
atenta e pesada  do interlocutor que transmitirá seu trabalho nos 
meios de comunicação visual.”136 Assim, a obra não é representada 
na sua totalidade. Geralmente em pouco número, as fotografias 
publicadas de cada obra são autênticas composições imagéticas, em 
que nada é deixado ao acaso. O número limitado de imagens ajuda 
à difusão da obra arquitectónica e da sua identidade. “À fotografia 
se confiou uma função muito bem definido e delicado ao mesmo: a 
de representar visualmente, possivelmente ampliando-a, a impor-
tância inédita, a qualidade de uma nova obra arquitectónica. Pode 
acontecer em alguns casos, como ocorre sistematicamente com 
as grandes marcas de moda, que a fotografia e o design gráfico 
alcancem paradoxalmente tanta relevância, ou até mesmo, que a 
arquitectura, e então a imagem, sujeita à interpretação de outros, 
chegue a substituir sem grandes problemas a realidade.”137
136 BASILICO, Gabriele; Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, 
Madrid, 2008, pág. 138.
137 idem, pág. 138.
# 156 Hatlehol Church, Baukuh, Ålesund, Norway, 2009.
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3.6 Materialização | Concretização
Da concretização de um projecto surge um objecto/edifício. O 
seu momento final estará relacionado com o cessar do papel 
activo do arquitecto no desenvolvimento do mesmo, resul-
tando da cristalização de todo o processo. O projecto final de 
arquitectura é o resultado da materialização das intenções, dos 
métodos, das estruturas. Pode ficar pela fase de projecto, ser 
um objecto virtual, uma maqueta, uma imagem, ou pode ser 
construído, e tornar-se físico, real, ter um corpo. Isto não significa 
que um seja menos válido do que o outro, simplesmente um 
tem a vantagem de poder vir a ser experimentado e vivido, de 
forma física, e não apenas através da imaginação, estando, nos 
dois casos, em constante devir, no momento em que entra nessa 
interacção com um outro eu. “A arquitectura construída tem o 
seu lugar no mundo concreto. É ali que tem a sua presença. É 
ali que fala por si própria. Apresentações arquitectónicas, que 
têm como conteúdo o ainda não construído, são marcadas pelo 
esforço de transmitir algo que ainda não encontrou o seu lugar 
no mundo concreto, mas que para ele foi pensado. O  desenho 
arquitectónico procura expor, com a maior precisão possível, 
a irradiação do objecto no seu lugar.”138 A materialização do 
projecto, tenha o suporte que tiver, concretiza a síntese entre 
o pensamento ideológico do arquitecto, o mundo abstracto do 
desenho, e a realidade, ou possibilidade de, sendo testemunho 
das aspirações, das tensões e das vontades de quem o produz. 
Ao mesmo tempo, todo o projecto arquitectónico ambiciona 
ser construído. Com esse intuito, e na busca da sua materiali-
zação, o arquitecto desenvolve uma forma, procura a matéria 
que melhor lhe dá resposta, estuda a relação com a envolvente. 
“Não trabalhamos na forma, trabalhamos com todas as outras 
138 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 12.
# 157 renovação de um apartamento em lisboa, fala atelier, Lisboa, 2014.
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coisas. No som, nos ruídos, nos matérias, na construção, na 
anatomia, etc. O corpo da arquitectura, no início, é a construção, 
a anatomia, a lógica no acto de construir. Trabalhamos com todas 
estas coisas, olhando ao mesmo tempo para o lugar e para a 
utilização.”139 É pensado para ser construído, para responder a 
uma função ou poder ser adaptável, assim como para procurar 
a integração, conexão, ou por outro lado descontinuidade, entre 
interior e exterior. Como diz Peter Zumthor quando fala do corpo 
da arquitectura: “A presença material dos objectos de uma 
arquitectura, da construção. (...) O que considero o primeiro e 
maior segredo da arquitectura, é que consegue juntar as coisas 
do mundo, os materiais do mundo e criar este espaço.”140
3.6.1 Forma
A procura pela materialização das intenções para um problema 
está necessariamente ligada à busca pela sua forma. “O conceito 
de forma é completamente diferente ao de imagem (que representa 
o objecto) e ao signo. O signo expressa, e a forma, ao contrário, 
se expressa. Enquanto que os significados se esgotam e desva-
necem, as estruturas formais permanecem e renovam seus signi-
ficados, e podem ser interpretadas de diversas maneiras.”141 A 
forma pode não surgir imediatamente, vão aparecendo e desapa-
recendo opções na procura da sua justificação, sendo um processo 
demorado. O seu perímetro, as suas delimitações, assim como 
a sua matéria, estão em constante mudança. Cada introdução 
de nova informação para o problema leva a reajuste constantes 
e sucessivos, chegando mesmo a eliminar de vez opções. Na 
procura da relação desta com o terreno, com o programa e a 
espacialidade interior, ou com os princípios abstractos definidos 
para o projecto, trabalham-se as várias tensões e intenções de 
139 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 71.
140 idem, pág. 23.
141 MONTANER, Josep Maria; As formas do século XX; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, SA, Barcelona, 2002, pág. 14.
# 158 San Cataldo Cemetery, Aldo Rossi, Modena, 1971.
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algo que é mais do que um simples volume, uma vez que por si só 
não tem significado. Não se parte da forma na procura da solução 
do problema; é um produto construído com base no exercício, 
sendo influenciado por este, mas também influenciando. A forma 
não se justifica a si mesma, tem de ter significado e motivação. 
Uma das discussões éticas que há mais tempo levanta discórdia, é 
a dicotomia forma/função. Chegar a um consenso sobre qual deve 
prevalecer sobre a outra será uma tarefa quase impossível, tendo 
havido ao longo da História diversas personalidades defendendo 
uma ou outra postura. De facto, uma estará sempre dependente 
da outra coexistindo na criação da arquitectura: é a forma que cria 
o espaço da função, mas sem função a forma seria apenas uma 
escultura. Como ponto de partida para a compreensão da forma no 
desenvolvimento do projecto será fundamental a sua compreensão 
como mais uma peça, independente mas inter-relacionada, cujos 
limites e definições estão em permanente recorte, ajustando-se a 
outras peças também elas mutantes, entre as quais o programa. 
Tanto no edifício central do cemitério de Aldo Rossi, como no Danish 
Concert Hall, de Jean Nouvel, a forma exterior assemelha-se a um 
paralelepípedo regular, mas o meio para se chegar a essa mesma forma 
assumiu posturas totalmente dispares. No primeiro, todo o interior é 
desenhado em função dessa geometria exterior, de modo a torná-la 
o mais pura, e ao mesmo tempo abstracta, possível. No segundo 
caso, o oposto aconteceu: consoante as necessidades programáticas 
foram-se acrescentando volumes que lhes respondessem da forma 
mais eficiente e interessante (em termos espaciais), possível, sem 
ter em consideração o que isso significaria em termos volumétricos 
exteriores. Simplesmente no final, Jean Nouvel cria uma ‘casca’ regular 
a toda a volta, uniformizando todo o edifício. Só durante a noite, 
quando as luzes surgem por detrás a malha azul é possível percep-
cionar a complexidade volumétrica que o edifício de facto tem.
# 159 Danish Concert Hall, Jean Nouvel, Copenhaga, 2009.
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As “formas animam o espaço e dele vivem, mas não deverá 
nunca esquecer-se que, num conceito mais real, o mesmo 
espaço constitui igualmente forma, até porque aquilo a que 
chamamos espaço é constituído por matéria e não apenas as 
formas que nele existem e o ocupam, como os nossos olhos 
deixam supor.”142 Isto é, a matéria define a forma, que por sua 
vez delimita o espaço. Mas o vazio criado pelas formas não é de 
facto vazio, é espaço, e sem os elementos físicos que compões 
a forma (paredes, tectos, portas, e outros instrumentos da 
disciplina) não existiria espaço. Fala-se assim da criação de 
espaços, positivos e negativos, extensão imaterial mas real da 
experiência. “Este jogo com a matéria também está ligado a 
uma atitude intelectual: questionar a natureza do espaço e do 
vazio. (...) Esta corrida em direcção ao vazio é fascinante, porque 
muitos parâmetros estão agora a levar-nos para a anulação da 
forma e ao mesmo tempo para a eliminação da matéria.”143 
É um trabalho de positivos e negativos, em que ambos têm igual 
importância, podendo mesmo trocar de papéis: o positivo pode 
ser a massa ao qual são retirados os espaços, ou o positivo 
podem ser os espaços, em que os negativos vão criar os seus 
limites. Tal como a construção de um projecto pode ser feita 
através do método de adição ou de divisão, o mesmo acontece 
na busca da geometria do projecto: podem existir vários volumes 
que se vão adicionando à forma; ou pode haver um volume que 
depois é escavado. Peter Zumthor explica que gosta de “pensar o 
edifício primeiro como uma massa de sombras e a seguir, como 
num processo de escavação, colocar luzes e deixar a lumino-
sidade infiltrar-se.”144 Nesta procura dos cheios trabalham-se 
também as ligações entre interior e exterior. Estas podem ser 
142 TÁVORA, Fernando; Da Organização do Espaço; 7ª edição, FAUP Publicações, Porto, 2007, pág. 12.
143 NOUVEL, Jean; A conversation with Jean Nouvel by Cristina Díaz Moreno & Efrén García Grinda, in El Croquis - Jean 
Nouvel n. 112/113; El Croquis Editorial, Madrid, 2002, pág. 18.
144 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 57/59/61.
# 160 Truffle House, Ensamble Studio, Costa da Morte, Espanha, 2010.
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feitas através de negativos em paredes, criando relações visuais 
entre os dois ambientes (janelas) ou ligações físicas directas 
(portas). Mas estas ligações podem ser feitas de um modo não 
directo, através de espaços de transição entre interior e exterior; 
“esta transição, que em substância constitui uma câmara de 
descompressão, permite evitar a passagem desagradável de uma 
ambiente interior, eventualmente com ar condicionado, para os 
rigores do exterior.”145 Estas pausas ajudam a desmaterializar os 
edifícios, criando uma sensação de continuidade e suavizam a 
passagem entre a dimensão interior e a complexidade exterior. 
Um exemplo bastante figurado do trabalho da forma através 
de positivos e negativos é a Truffle House, do Ensamble Studio. 
O projecto prevê uma pequena casa, com uma só divisão, 
cujo interior é moldado a partir do empilhamento de fardos 
de palha. Para criar o invólucro exterior é criado uma espécie 
de monte de terra com um buraco no meio. Colocando os 
fardos de palha no interior e despejando betão entre a terra e 
a palha, obtém-se a parede exterior; posteriormente uma vaca 
comeu o interior de palha. Retirando a terra à volta, fixando as 
caixilharias e colocando mobiliário no interior, criaram assim 
um espaço que é o negativo de algo que o ajudou a formar, 
quer em termos de matéria, quer em termos de forma.
Um exemplo do uso oposto do uso do positivo/negativo em 
termos espaciais são os trabalhos de Rachel Whiteread. O seu 
objecto de estudo é o espaço interior: enquanto que em arqui-
tectura cria o vazio através da delimitação por elementos 
físicos verticais e horizontais, esta escultora usa estes 
elementos físicos para transformar o vazio interior em massa. 
Assim, ela materializa o espaço propriamente dito da arqui-
tectura, mas tornando-o inacessível nesse processo. Usando 
145 SIZA, Álvaro; Imaginar a evidência; 1ª edição, Edições 70, Lisboa, 2000, pág. 47.
# 161 ‘House’, Rachel Whiteread, London, 1993.
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edifícios/espaços existentes, os seus espaços interiores são 
cheios de betão, sendo depois retiradas paredes, ou outros 
elementos, ficando com a ‘impressão concreta’ do vazio.
A noção de escala e distância são assim dois pontos trabalhados 
juntamente com a forma. Esta é constituída de diferentes escalas 
uma vez que tem de responder a distintos níveis de problemas. 
Ao mesmo tempo, o arquitecto tem de ter em conta as distâncias 
entre as várias partes constituintes da obra (nomeadamente 
circulações entre espaços), mas também a distância (ou proxi-
midade) a outros volumes da envolvente.146 São os ‘degraus da 
intimidade’. “Um arquitecto clássico diria: escala. Mas isso soa 
muito académico, [fala-se] num sentido mais corporal de escala e 
de dimensão. O que abrange vários aspectos que se relacionam 
com [o eu], o tamanho, a dimensão, a escala e a massa da obra.”147 
A escala e a distância têm a ver directamente com a experiência 
do corpo no espaço e da sua percepção do mesmo. Essa será 
a verdadeira dimensão, embora seja afectado pela organização 
espacial e correspondente morfologia, mas também pelo modo 
subjectivo e pessoal do ver e interpretar de quem o experiencia. 
Perto da estação de comboios de Basileia, foi construída pelos 
arquitectos Herzog & de Meuron uma torre de apoio às linhas 
férreas, a Signal Box 1. O lugar destinado encontrava-se ladeado 
por estas de um lado, e por edifícios de habitação de escala 
reduzida do outro. O projecto procura assim criar uma dualidade, 
de maneira a relacionar-se com estas duas realidades. Assim, 
de dia o volume assemelha-se a uma máquina, feita de lâminas 
metálicas que se vão torcendo para criar pequenos rasgos no 
volume, e ao mesmo tempo alguma dinâmica relacionada com o 
146 “Por esa razón es importante para mí hablar de medida… Justo en el sentido de medir una distancia, para crear un equilibrio 
entre lo que tengo delante de mí y yo. Cuando estoy en un lugar que no conozco, en efecto, necesito situarme para poder 
construir una relación entre el espacio y yo, para poder leer y comprender el lugar a través de su forma.” in BASILICO, Gabriele; 
Arquitecturas, ciudades, visiones. Reflexiones sobre la fotografía; 1ª edição, La Fábrica Editorial, Madrid, 2008, pág. 118.
147 ZUMTHOR, Peter; Atmosferas; 1ª edição, Editorial Gustavo Gilli, Sl, Barcelona, 2006, pág. 51.
# 162 Signal Box, Herzog & de Meuron, Basel, 1994.
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movimento dos comboios. À noite, com a pouca luz envolvente, 
perde-se a noção do volume total do edifício, sendo que do lado da 
rua das habitações, surge, por de trás das lâminas que o envolvem, 
uma fachada de janelas com as mesmas proporções e tamanhos 
que as dos edifícios adjacentes. Quando fica escuro, o volume 
silencia-se, confundindo-se, através da luz interior, com as casas 
envolventes, na altura do dia em que estas têm mais vida (depois 
do trabalho, quando as pessoas vão para casa descansar).
Um edifício pode, de facto ter qualquer forma. O segredo para 
um bom edifício, será o trabalho de criar edifícios complexos, 
em vez de complicados, e no sentido oposto, criar edifícios 
simples e não simplistas ou banais. Para o edifício de habitação 
Bonjour Tristesse, o arquitecto Siza Vieira, remata duas empenas 
com tamanhos diferentes, criando um edifício de gaveto. A 
forma final do projecto é extremamente simples (tanto que os 
moradores acabaram por o apelidar de Bonjour Tristesse), mas 
ao mesmo tempo extremamente pensada e trabalhada para 
resolver todos os problemas de forma subtil, parecendo que foi 
uma tarefa fácil. Já o outro pedia desculpas pela carta tão longa, 
pois não tinha tido tempo de a fazer mais curta. Com isto preten-
de-se enfatizar a ideia de que criar uma obra simples não é fácil, 
porque para ela parecer simples é necessário trabalhar toda 
a complexidade que esta esconde. “O poeta do vago só pode 
ser o poeta da exactidão, que é capaz de captar as sensações 
subtis com olhos e ouvidos e rápido, mãos infalíveis.”148
Como já foi referido, um mesmo problema pode ter várias soluções 
e vários métodos de resolução; o mesmo acontece com a definição 
da forma. Cada arquitecto tem o seu próprio método de trabalho. 
Mesmo que este sofra alterações dependendo do projecto, existe 
sempre uma base fixa na metodologia de desenvolvimento do 
148 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 60.
# 163 Bonjour Tristesse, Siza Vieira, Berlim, 1984.
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projecto. Isso leva ao desenvolvimento de uma identidade própria 
do arquitecto, por vezes mesmo uma linguagem, que se vai acabar 
por reflectir na identidade dos seus projectos. Neste caso não 
se fala dos tipos e arquétipos, que se destacavam pelo reconhe-
cimento colectivo e consolidação de significados na memória 
dos mesmos, de várias obras, de vários autores. Refere-se antes 
ao estilo, à linguagem pessoal de cada arquitecto. “O estilo 
é uma maneira de fazer. (...) Quando a forma de fazer algo de 
um arquitecto é identificada, a forma de reconhecermos o seu 
estilo também. Se esses artistas-arquitectos constroem, os seus 
edifícios serão sempre particulares, uma vez que irão tornar-se 
a sua assinatura, de certo modo; mas a sua abordagem não tem 
relação com outras particularidades que eles poderiam explorar, 
mas não o fazem. Eles estão fechados dentro de um sistema. O 
estilo deve reflectir um modo singular de pensar o mundo.”149 É 
facilmente reconhecível uma obra de Oscar Niemeyer pelas suas 
formas curvas sensuais e simples; uma de Zaha Adid através das 
suas geometrias angulosas; uma de Frank Gehry e as suas geome-
trias curvas complexas. Mas também é reconhecível o equilíbrio 
nas formas e nos materiais de Siza Vieira; a leveza e claridade 
das obras dos SANAA; ou a exploração da materialidade e das 
formas dos Herzog & de Meuron. Nem todas as metodologias 
permitem (ou procuram) a criação dessa linguagem. Mas se o 
método de trabalho for consistente, haverá sempre uma atmosfera, 
uma identidade abstracta no conjunto dos projectos. Estes usam 
uma espécie de gramática (que pode ser mais abstracta ou 
mais concreta) que lhe permite construir edifícios com aspectos 
diferentes, mas que se nota que usam a mesma sintaxe.150 
149 NOUVEL, Jean, The singular objects of architecture; 1ª edição, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2002, pág. 76.
150 “Metaphorically speaking, the grammar allows an architect to construct different sentences, buildings that look different 
from each other; however, they are still borne out of the same syntax.” cit in: OLGIATI, Valerio; The Significance of the Idea – 
in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 13.
# 164 ‘Il monumento continuo Monumento continuo nella Palude’, Superstudio, 1969.
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3.6.2 Matéria
Se para cada projecto existe uma forma, para cada forma existe 
uma matéria. De um modo abrangente e subjectivo, por matéria 
entende-se a leitura aparente do corpo, por via dos volumes 
tectónicos e dos materiais. A arquitectura é uma disciplina ligada 
à construção, o que faz com que haja alguma ambiguidade nas 
noções de matéria e de materiais. Esta última está relacionada, de 
facto, com a construção propriamente dita; já a primeira relacio-
na-se antes com o que a junção destes materiais à forma e aos 
objectivos do projecto. “Materials used in an architectonic object, 
so it is argued, can assume a poetic quality if the architect succeeds 
to uncover their intrinsic essence.”151 A matéria tem a ver com o 
todo construído e não com as partes que o formaram, levando-a 
para planos filosóficos e conceptuais. A sua escolha dos materiais 
é um aspecto decisivo para a arquitectura, uma vez que eles por 
si só não são poéticos, é necessário criar coerência entre eles, 
a forma e o sentido que se pretende dar ao próprio objecto. No 
confronto com a escala 1/1, a matéria é um dos primeiros pontos 
a ser percepcionado. É esta parte física  e material que torna 
a arquitectura única. A decisão dos materiais, cores, texturas, 
estrutura é tão importante como a forma do objecto.
Para a construção da matéria, e consequentemente da sua 
forma, é necessário existir uma estrutura que a sustente. Lidar 
com a realidade, significa lidar com a gravidade. “Desde que 
o homem existe, ele tentou lutar contra a matéria e tentou 
dominá-la.”152 Para cada objecto, existe sempre um esqueleto, 
que pode ser visível ou não. Tal como a forma e a matéria, 
também a estrutura ajuda a enfatizar as intenções do projecto, 
podendo mesmo tornar-se o meio principal para a construção 
da sua matéria. No caso da escola de Grono do arquitecto suíço 
151 idem, pág. 67.
152 NOUVEL, Jean; Architecture and Design 1976-1995; Skira Editore, Milan, 1997, pág. 46.
# 165 Stortorget Kalmar, Caruso St John, Suécia, 2003.
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Raphael Zuber, é o trabalho da estrutura que anima a forma. 
O sistema estrutural é pensado como um todo, que para além 
dessa função, resolve as divisões interiores, os acessos verticais 
e o desenho e material das fachadas. É ele que unifica e dá 
sentido a toda a proposta, sendo que todos os outros porme-
nores são pensados em função da matéria da estrutura.
A arquitectura está forçosamente ligada à construção e às tecno-
logias disponíveis, para concretizar os seus objectivos, o que faz 
com que o contrário também seja válido, isto é, os objectivos  
da arquitectura estiveram e estão muito ligados à tecnologia da 
época. Por exemplo, a passagem da filosofia enclausurada do 
românico para a procura da iluminação do gótico esteve directa-
mente ligada à evolução do arco românico, em que as paredes 
tinham funções estruturais, para o arco em ogiva, que passou 
a receber o peso até então distribuído pelas paredes, permi-
tindo rasgar vãos maiores, e consequentemente aumentar a 
luminosidade dos espaços. Nesse aspecto, o século XX, com a 
revolução industrial, trouxe enormes melhorias nas tecnologias 
construtivas. “A construção encontrou seus meios, meios que, 
sozinhos, constituem uma libertação que os milénios anteriores 
tinham buscado inutilmente.”153 Como já foi referido, os princípios 
do modernismo assentam nos avanços da construção, e as 
possibilidades que estes permitiram. A arquitectura procura 
sempre potencializar ao máximo todas as ferramentas que lhe 
estão disponíveis, usando-as a favor dos seus objectivos.
A definição da materialidade do objecto (quer seja com estrutura 
exposta ou não) é assim algo essencial no desenvolvimento do 
projecto. Esta tem a capacidade de atribuir importância e signifi-
cados à obra, como vontade de ruptura, total aceitação da envol-
vente, negação de identidade ou gesto icónico. O trabalho do 
153 LE CORBUSIER; Por uma arquitectura; cit in: MONTANER, Josep Maria; As formas do século XX; 1ª edição, Editorial 
Gustavo Gili, SA, Barcelona, 2002, pág. 85.
# 166 Schoolhouse, Raphael Zuber, Grono, 2011
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# 167 Ningbo History Museum, Wang Shu, Zhejiang, China, 2005.
eu não passa só pela simples escolha do material, uma vez 
que cada um destes será, por si só, um universo a explorar: 
diferentes acabamentos, texturas e/ou cores; comportamentos 
quando expostos à luz (reflecção, brilhante, baço...). No Ningbo 
History Museum, o arquitecto Wang Shu explora a materia-
lidade do exterior do edifício através do uso de um só material, 
o tijolo, mas com diferentes cores e texturas, aplicando-o de 
diversas formas para assim criar diferentes padrões e compo-
sições. Consegue assim criar uma sensação de que o edifício 
pertence à terra, como que se fosse composto por diferentes 
camadas de sedimentação. Através de um material composto 
por pequenas unidades conseguiu uma enorme unifor-
midade (não no sentido de tudo igual) para toda a obra.
É importante perceber como é que os diferentes materiais 
de um mesmo edifício funcionam em conjunto em termos de 
composição, como é que reagem uns com os outros e como é 
que estes se comportam com o passar do tempo. Com o desen-
volvimento de novos materiais de construção, muitas são as 
críticas a como é que estes se irão comportar no futuro. “Os 
materiais naturais – pedra, tijolo e madeira – permitir que a 
nossa visão penetre nas suas superfícies e permite-nos ficar 
convencidos da veracidade da matéria. Materiais naturais 
expressam sua idade e história, bem como a história das suas 
origens e da sua história do uso humano. Toda a matéria 
existe no continuum do tempo; a patine de desgaste acres-
centa a experiência enriquecedora do tempo aos materiais de 
construção. Mas os materiais feitos à máquina de hoje – folhas 
desmensuráveis de vidro, metal esmaltado e plásticos sinté-
ticos – tendem a apresentar uma superfície impenetrável ao 
olho sem transmitir a essência ou idade do material.”154
154 PALLASMAA, Juhani; The eyes of the skin – Architecture and the Senses; 4ª edição, Wiley Editorial, London, 2008, pág. 31/32.
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# 168 Transportation Museum, Gigon Guyer, Luzern, 2009.
Para o Museu dos Transportes dos arquitectos Gigon Guyer, o 
tema da matéria e da idade dos materiais é trabalhada de uma 
forma pouco vulgar. A construção do edifício coincidiu com 
a mudança da sinalética relacionada com vias de circulação 
automóvel na Suíça. Reutilizando as placas que acabariam por ser 
desperdiçadas, e tendo em conta que o tema do museu eram os 
transportes, agruparam esses sinais por cores e colocaram-nos 
a fazer o revestimento de cada fachada, resultando num edifício 
extremamente expressivo nos seus materiais, e ao mesmo 
tempo muito figurativo em relação os seus conteúdos.
Existem diferentes maneiras de concretizar, em termos físicos, 
uma intenção ou ideia. Para concretizar o objectivo de ter um 
objecto leve, toda a materialidade é trabalhada de forma diferente 
do que se pretender um objecto sólido, pesado e em ligação 
com a terra. Italo Calvino divide a literatura em duas tendências 
opostas, que se podem também aplicar à arquitectura: “tenta-se 
tornar a linguagem num elemento sem peso que paira acima das 
coisas como uma nuvem, ou melhor, talvez, como o mais fino pó 
ou, melhor ainda, como um campo de impulsos magnéticos. O 
outro tenta dar à linguagem o peso, densidade e algo concreto às 
coisas, corpos e sensações.”155 Assim, a escolha, ou descoberta, 
da matéria relacionar-se-á com princípios muitas vezes subjec-
tivos e com realidades, por vezes, quase desligadas de qualquer 
relação com a resposta física dos corpos. Neste sentido, a matéria 
poderá também ser vista como algo a anular, dependendo da 
intenção do projecto no seu desenvolvimento conceptual ou da 
abordagem ao lugar. Quando Diller, Scofidio + Renfro fizeram o 
projecto para um pavilhão temporário no meio do lago, qualquer 
objecto pareceria intrusivo no meio da beleza natural do lugar. 
Propuseram assim o Blur Building, que pretendia desmateriali-
zar-se como edifício físico e presente naquele lugar, envolvendo-o 
155 CALVINO, Italo; Six Memos for the Next Millennium; Penguin Books, London, 2009, pág. 15.
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# 169 Blur Building, Diller-Scofidio + Renfro, Yverdon, 2002.
numa neblina de vapor de água. O visitante, ao percorrer a 
ponte que ligava a margem ao pavilhão no meio da água, 
começava a embrenhar-se nessa nuvem, que não lhe permitia 
ver com clareza a definição das formas que o envolviam.
“O sentido, que se deve criar no contexto dos materiais, 
encontra-se para além de regras de composição; e também 
a sensibilidade, o cheio e a expressão acústica dos materiais 
são apenas elementos de linguagem que temos de utilizar. 
O sentido nasce quando se consegue criar no objecto arqui-
tectónico significados específicos de certos materiais que só 
neste singular objecto se podem sentir desta maneira.”156
3.6.3 Construção | Escala 1:1
Onde começa a arquitectura é uma dúvida que a teoria da disci-
plina tenta responder à vários séculos, e para a qual existem 
várias opiniões. Cada autor, segundo princípios seus, definiu 
condições que considerou essenciais para a génese da disciplina.  
O que se pode afirmar, é que a arquitectura atinge o seu expoente 
máximo quando é habitado, tendo necessariamente de, para isso, 
ser construído. “A realidade da arquitectura é o corpo concreto 
em que as formas, volumes e espaços se tornam em algo.”157 
Somente proporcionando uma experiência será possível viver 
o corpo da arquitectura. A intenção, o conceito ou as energias 
poderão ser verbalizadas pelo eu, no entanto, a arquitectura e 
a sua identidade carecem da plataforma real, a escala 1/1, para 
viver, levando à necessidade vital da construção. “Cada casa [ou 
cada obra], uma vez realizada, deixa de pertence  ao arquitecto, 
para passar a pertencer à história  e à colectividade. São eles 
os legítimos proprietários. O arquitecto fica com o privilégio de 
ter construído, de ter modelado, de ter dado forma ao próprio 
156 ZUMTHOR, Peter; Pensar a arquitectura; 1ª edição, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2005, pág. 10.
157 ZUMTHOR, Peter cit. in: The Significance of the Idea – in the Architecture of Valerio Olgiati; Niggli, Zurich, 2008, pág. 67.
341
tempo, de ter intuído e interpretado as necessidades da colecti-
vidade, de ter exercitado a síntese última que levou à imagem. 
Mas definitivamente a gratificação máxima e o privilégio de um 
arquitecto consiste em sentir-se filho do próprio tempo.”158
Assim, uma obra construída será sempre mais rica que o 
projecto. “Assim, quando o projecto abstracto se confronta com 
o existente e depois se modifica e se corrige para entrar no 
rumo da realidade, sai normalmente enriquecido; enriquecido 
pelo trabalho e esforço respectivo necessários à sua realiza-
ção.”159 Quando se desenvolve um projecto até à escala 1:1, a 
pormenorização torna-se essencial, pois esta, se mal executada, 
pode destruir um bom projecto. Mas é o facto de ser construída 
que permite a outras pessoas a sua vivência, influenciando 
muitas mais pessoas, do que apenas os arquitectos que vêm os 
projectos não construídos. Tendo em conta todo o contexto em 
que se insere, “a arquitectura deve transmitir uma sensação de 
presente; caberá às gerações futuras e aos edifícios que serão 
construídos em torno se continua ou não a ser significativa.”160
158 BOTTA, Mario; Ética do Construir; Edições 70, Lisboa, 1996, pág. 135.
159 idem, pág. 26.
160 NOUVEL, Jean; Architecture and Design 1976-1995; Skira Editore, Milan, 1997, pág. 13.
# 170 het toneelhuis’ offices, Architecten De Vylder Vinck Taillieu, Antuérpia, 2009.
343
345
Nenhuma obra é fechada
O processo que envolve a produção de um corpo ou objecto de arqui-
tectura é indefinido, não linear, e totalmente dependente do ‘eu’. Ele é 
o ente consciente, peça central, da arquitectura que cria: define priori-
dades, toma decisões e segue vontades; justifica as suas opiniões 
e constrói uma narrativa própria para tudo a que se propõe. É uma 
condição constante que a assimilação de informação impossibilita a 
uma obra, um projecto ou uma pessoa serem um produto fechado. 
A arquitectura começa com o problema e consequente reacção do 
eu arquitecto; acaba na escala 1/1, na confrontação com o real e 
com os outros ‘eus’. A obra construída está assim em mutação, pois 
liga-se umbilicalmente ao modo como é habitada pelo homem, que 
é, por si só, um ser único. Da mesma forma que não existem etapas 
estanques num projecto, também nenhum projecto é estanque em 
relação a futuros projectos, nem uma experiência é estanque em 
relação a futuras experiências. É um exercício contínuo, aberto, 
vivo, dinâmico, infinito. Todo o processo é um ciclo constante: o ‘eu’ 
constrói-se através da assimilação de vários eventos e experiências, 
entre as quais experiências espaciais; quando este produz, a obra 
vai ser influenciada por todas essas experiências; quando a obra 
é construída passará a influenciar outros ‘eus’ que, por sua vez, 
também irão criar outras obras; e assim sucessivamente.
Também este trabalho foi influenciado por todas as minhas vivências. 
É o espelho das minhas procuras, das minhas inquietações e das 
minhas reflecções sobre a disciplina, que foram surgindo ao longo 
da minha formação. A escolha dos assuntos abordados, assim como 
o resultado aqui apresentado, partiram da vontade de reflectir (de 
um modo mais abstracto e abrangente) sobre as experiências que 
tive entre o Porto, a Suíça e o Japão, e como elas me influenciaram, 
e continuam a influenciar, a minha definição como arquitecta.
# 172 Escola Primária de Paspels, Valerio Olgiati, 1999.
# 171 Horizon, Hiroshi Sugimoto, 2008. (página anterior)
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Tal como o ‘eu’ e uma obra de arquitectura estão em 
constante evolução e readaptação, também este trabalho 
é produto de uma cristalização de um momento no meu 
percurso, sendo que o seu formato final não seria igual se o 
mesmo fosse feito noutra fase da minha vida. É uma ‘obra 
aberta’, que permite uma constante readaptação, porque 
nem a minha formação está terminada, nem o mundo perma-
necerá intacto. Tudo está em constante reflexão.
# 174 Proposta de renovação do CDUP (colagem), Fala Atelier, Porto, 2013. (página seguinte)
# 173 Cápsula B807, Tóquio, 2013.
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